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 PROEMIO  
 
 
 Los contenidos que figuran en las páginas que siguen tienen su origen en las 
investigaciones llevadas a cabo entre 1982 y 1984 fruto de las cuales, en una primera etapa, 
redacté la memoria de licenciatura -“Tesina”- presentada en el Departamento de Historia del 
Arte de la Universidad Complutense de Madrid, siendo juzgada por los miembros del 
Tribunal, Doctores, D. Antonio Bonet Correa, D. Miguel Angel González García y D. José 
Manuel Cruz Valdovinos, este último su director. Entonces, expuse que era argumento 
incierto decir que nadie que no fuese pintor podría entender y juzgar la pintura perfectamente, 
“ni aún suficientemente”, tal y como, exageradamente, había afirmado Vicencio Carducho en 
el diálogo sexto de los Diálogos de la Pintura (1633). Aseveración tan radical puede ser 
entendida en el entorno del siglo XVII y resulta halagadora a todo aquel que ostente la 
condición de artista plástico pero, justo es reconocer que, en la actualidad, debe admitirse la 
existencia de expertos teóricos que puedan profundizar en los saberes prácticos sin disponer 
de tales conocimientos técnicos. No obstante, dicho fundamento resulta una frontera 
infranqueable a quien, sin dominar la materia, aspire a inmiscuirse en ciertos aspectos 
relativos a los procedimientos del artista. Hace, pues, más de tres lustros que manifesté el 
escaso interés mostrado hacia los aspectos técnicos por los estudiosos de temas artísticos, más 
entregados a la realización de trabajos rendidos a desarrollar visiones exclusivamente 
teoréticas y altivas que ocupados en los asuntos prácticos, relativos a la expresión plástica, los 
cuales estaban relegados a manuales que, en ciertos casos, carecían de rigor analítico y 
disciplina científica. Menor fue la aplicación, por aquellos, cuando el asunto tenía que ver con 
el estudio del cuerpo humano pues este exige, no sólo un análisis riguroso de los textos que 
sobre el asunto tratan sino, identificar el apoyo que supone el referente de la imagen en la que 
descansa. Todo ello resulta sorprendente y paradójico puesto que, precisamente, si hubo un 
elemento iconográfico que ha dominado la creación artística desde la antigüedad fue el cuerpo 
humano, como modelo, como motivo, como referente humanista, como pretexto y, en 
definitiva, como objeto recurrente que se representa en gran parte de los dibujos, grabados, 
pinturas y esculturas de todos los tiempos. 
 
 Las mencionadas tareas indagatorias las proseguí durante los últimos diecisiete años, 
con dilatados silencios que impidieron su continuidad, las cuales sirvieron de fundamento 
para formular la propuesta oportuna, ante el Departamento de Pintura y Restauración de la 
Facultad de Bellas Artes, al objeto de redactar la presente Tesis Doctoral. Aquel estudio ahora 
se amplía, actualiza y completa, con nuevos capítulos que profundizan ciertos aspectos, 
entonces sólo esbozados, con incorporación del contexto europeo, recopilando más imágenes 
y de más calidad, de cuyas características, a continuación, se describen las líneas maestras que 
recogen los contenidos. Aunque el proceso investigador y la redacción final han sido 
concluidos a principios del último trimestre del año 2000, las particularidades de sus 
argumentos para manejar tan gran caudal de información y las dificultades derivadas del 
análisis y redacción del procesamiento informático necesario para digitalizar, ordenar, 
clasificar e imprimir los dos millares de imágenes que incluyen las páginas que siguen, no ha 
permitido presentar esta tesis hasta el año 2001. 
 
 El procedimiento seguido en todos los capítulos contiene una triple vertiente: acopiar 
todas las fuentes expresadas por los tratadistas, a partir de los documentos originales, sean 
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estas publicaciones o manuscritos, a cuyo efecto se agregan oportunas citas textuales, 
incluyendo las deudas de los tratados europeos; la pertinente interpretación derivada de las 
mismas; y, por último, la ejemplificación iconográfica que vienen a poner de manifiesto la 
práctica de taller, el ejercicio preparatorio y la obra definitiva, referida especialmente al 
dibujo. En consecuencia, el contenido del presente estudio tiene como objetivo analizar, 
considerando el contexto europeo en el que se desenvuelven, cuáles son los postulados 
dictados por los tratadistas de arte españoles, en relación con los criterios que rodean a las 
instrucciones, más o menos prácticas, para que aquel escultor o pintor que lo requiriese, fuera 
aprendiz, oficial o maestro, dispusiera de pautas con el fin de poder representar el cuerpo 
humano conforme a la estética de aquel período histórico. 
 
Además de los enunciados particulares, es oportuno tener presentes los estudios ya 
realizados de carácter genérico. Entre otros, en Antropometría, deben reconocerse las 
investigaciones de: Battiste referidas a las proporciones de la figura humana; A. Chastel y 
Robert Klein en la edición de Gaurico (1969); Telesforo de Aranzadi sobre la antropometría 
(1903); y A. Tea en cuanto a las proporciones en el arte figurativo (1945). Los estudios 
españoles son escasos y parciales: es el caso de las preocupaciones mostradas por Antonio 
Bonet Correa y Francisco Iñiguez en las ediciones de la obra de la Varia de Juan de Arfe 
(1974 y 1979); los datos sobre la figura humana expuestos por Carlevaro Pérsico (1974); el 
análisis de Francisca Sánchez Pérez que sólo profundiza en la antigüedad (1988) y otros 
estudios menores que, en su lugar, habrá ocasión de mencionar. Mi trabajo, antes citado, sobre 
simetría y anatomía, referido al siglo XVII, de 1984, vino a llenar un vacío patente con las 
clasificaciones antropométricas, ordenadas, que en sus páginas podrían encontrarse. En 
Anatomía sobresalen varios estudios genéricos como los de: la temprana biblioteca anatómica 
de Albercht Maller (1774-1777); Matías Duval, Albert Bical y Edouard Gruyer en cuanto a la 
anatomía de los maestros (s. XIX); Jean Paul Richter y su trabajo sobre los principales 
movimientos anatómico-artísticos (1890); Binet y Descargues, respecto a los tratados y 
dibujos anatómicos (1980); Choulant, que recluta ediciones con ejemplos iconográficos 
(1852); Andreu Cunningham (1997) trata sobre el Renacimiento; Roberts y Tomlinson y su 
labor recopilatoria de las ediciones sobre anatomía (1992); y Loris Premuda en su compendio 
resumido de iconografía anatómica (1993). En el caso español sobresalen las investigaciones, 
muy relacionados con la historia general de la medicina, como la pionera de Anastasio 
Asensio y las más actuales de Luis Granjel (1978), de José María López Piñero en varias 
obras (1962-1997) o Pedro Laín Entralgo (1949). Son más abundantes las consideraciones 
monográficas, acotadas en el tiempo: sobre la anatomía del Renacimiento escribieron Angel J. 
Echeverris (1942) y Alberti López (1948); Tormo, Lafuente y Gusi lo hicieron respecto al 
trabajo de Juan Ricci (1930); F. Barberá (1902) y López Piñero sobre Crisóstomo Martínez 
(1964), etc. Desde el punto de vista de la anatomía artística, según la tratadística del siglo XVI 
y XVII, insisto en los datos antes referidos a mi trabajo de 1984 y que, años después, en 1992, 
Valeriá Cortés incide en lo ya estudiado al reunir las citas de los textos simétricos en el 
entorno de la anatomía, recopilando algunas imágenes. En cuanto a las obras relacionadas con 
los procedimientos se llevaron a cabo análisis parciales como los de: James Ayres (1985) 
sobre aspectos de cartillas y otros medios auxiliares; Jurgis Baltrusaitis respecto a la 
Anamorfosis (1955); Bartsch y su recopilación de grabados que es un gran auxiliar para 
conocer algunos ejemplos de cartillas europeas; el coleccionista Juan Bordes y la exhibición 
de estampas de cartillas europeas de su propiedad (1992 y 1995); y, para el caso español, es 
imprescindible el temprano trabajo de A. Rodríguez Moñino en la edición de García Hidalgo 
con estudio introductorio (1965). A tales efectos han de añadirse el conjunto de trabajos 
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específicos que sirven de apoyo documental al presente análisis, concretado en copiosa 
bibliografía, a la que haré referencia a lo largo de los capítulos que siguen y a los que me 
remito. 
 
 La característica general que particulariza todo lo ahora abordado se concreta en el 
abundante conjunto iconográfico que he seleccionado, en torno al cual se articula la 
información complementaria a los supuestos descriptivos de la figura humana. Para ello, los 
distintos asuntos se organizan en siete capítulos de los que el primero de ellos, a manera 
introductoria, explica algunos aspectos biográficos de los tratadistas fundamentales que se han 
ocupado de tales cuestiones, con expresión de la obra objeto de estudio. Los autores se 
ordenan de manera cronológica, para una mayor claridad expositiva, en calidad de creadores 
de manuscritos o de obras publicadas y cuyos contenidos sirven de pauta para desarrollar los 
diferentes apartados que  siguen sobre el estudio del cuerpo humano como referente para el 
artista.  El resultado de la investigación llevada a cabo se organiza en cuatro etapas evolutivas 
que resumo. La primera la conforma el ámbito de los antecedentes, “la deuda”. A partir de los 
mismos se identificará cuáles fueron los fundamentos y el contexto, previo al conocimiento 
posterior, que exige considerar a varios tratadistas cuyas obras, redactadas durante el siglo 
XVI, contienen algún principio sobre la composición artística del cuerpo humano: las 
Medidas del Romano(1526) del arquitecto Diego de Sagredo; los referentes teóricos 
italianizantes contenidos en Da pintura antiga (ca. 1547) por Francisco de Holanda; la amplia 
interpretación de Los diez libros de arquitectura realizada por el maestro Lázaro de Velasco 
(ca.1557); los Eruditos y poéticos contenidos que, fragmentariamente restan, redactó Pablo de 
Céspedes referidos a Poema de la pintura, Discurso del templo de Salomón y Discurso de la 
comparación de la antigua y moderna pintura (1604), que fueron recuperados por Ceán en el 
siglo XIX; un hito que cierra estos antecedentes, marcando un camino cuyo contenido y 
grabados, sobre la simetría y anatomía del cuerpo humano, para estudio exclusivo de artistas 
pintores y escultores, mantendrían su vigencia hasta el siglo XIX, lo constituye la Varia 
commesuracion para la Escultura y Arquitectura (1585-1587) del maestro platero Juan de 
Arfe y Villafañe. 
 
 A continuación constan un segundo grupo de tratadistas que elaboraron sus obras 
durante la primera mitad del siglo XVII cuando el naturalismo se abrió camino entre los 
principios renacentistas, tan arraigados en la cultura teórica y plástica del entorno cultural, no 
siempre presente en los autores ibéricos, lo que tuvo su consecuencia durante la segunda 
mitad del siglo XVII con el inicio del predominio del pleno barroco que, en España, siempre 
exhaló un fuerte hálito de iconografía religiosa. Se trata del Arte poetica e da Pintura e 
symetria de Felipe Nunes (1615). Le siguen los grandes tratadistas –teóricos y pintores- del 
Barroco, autores de obras estrictamente teóricas pero que representan el sentir acorde con el 
espíritu del artista del siglo XVII que dejaron una trilogía de eruditas obras. En primer lugar, 
sobresalen los Diálogos de la pintura (1633) de Vicencio Carducho, texto plagado de 
referentes y deudas de la tratadística italiana que le precedió. No menos deudora de 
contenidos ajenos resulta el Arte de la Pintura (1649) del suegro de Velázquez, Francisco 
Pacheco. El tercer gran estudio son los Discursos practicables del nobilisimo y real arte de la 
Pintura (ca. 1675) de Jusepe Martínez. A ellos se añaden algunos datos que Juan Caramuel 
incluye en su ecléctica Arquitectura civil recta y oblícua (1678). Siguiendo la cronología, 
figura el Compendio de Arquitectura y simetría de los Templos (1681), manuscrito que no vio 
la luz en su momento, de Simón García, de los que se entresacan las citas que reúnen 
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principios, ya obsoletos, relativos a ciertas relaciones entre las medidas arquitectónicas y las 
del cuerpo humano. 
 
 El siglo XVII se perfecciona con la inclusión de otros tres artistas que dejaron sendas 
obras, eminentemente didácticas, con principios para el dibujo del cuerpo humano, plagadas 
de imágenes, dibujadas o grabadas, que lamentablemente carecieron de difusión o, cuando la 
vieron, llegaron sólo a reducidísimos ámbitos. Se trata del tratado de la Pintura sabia, 
manuscrito (ca. 1660) que el fraile pintor, Juan Andrés Ricci dedicó a su alumna la Duquesa 
de Béjar; la incompleta y reducídisima Cartilla y fundamentales reglas de pintura (1674), 
manuscrito de Vicente Salvador y Gómez; los Principios para estudiar el nobilísimo y real 
arte de la pintura con todo y partes del cuerpo humano siguiendo la mejor escuela y simetria 
(1693), que incorpora un compendio iconográfico de numerosos cuerpos humanos, llevada a 
cabo por el pintor José García Hidalgo; y el singular y admirable trabajo anatómico y 
antropométrico llevado a cabo por el valenciano Crisóstomo Martínez (ca. 1685), cuyas 
láminas fueron admiradas en Francia y más tarde en España sin obtener, entonces, el éxito que 
merecían. Cierran el sentir del siglo XVII dos autores de transición hacia el siglo XVIII cuyas 
obras, en definitiva, vienen a constituir un compendio de los tratadistas que les precedieron 
pues incorporan las dos características de los tratados que les precedieron. Uno, esencialmente 
práctico, con una dedicación, casi exclusiva, a las imágenes, que a manera de “corpus” reunió 
y grabó, copiando de todo lo que le precedió, otro clérigo, Fray Matías de Irala, en su Metodo 
sucinto y compendioso de cinco Simetrías apropiadas a los cinco Ordenes de Arquitectura 
(1730). Lo eminentemente teórico, salvo algunos grabados de su sobrino Juan Bernabé, digno 
heredero de Carducho y Pacheco, pero aún más enciclopédido en contenidos, es descrito por 
Antonio Palomino, quien supo reunir un amplio contenido del saber artístico, 
fundamentalmente docente para pintores y escultores, en el Museo Pictórico y Escala Optica 
(1715), con muchas noticias de artistas en El Parnaso (1724). 
 
 Vistos los autores y obras esenciales siguen varios capítulos, en los que se despliegan 
los temas en ellos contenidos que ocupan la presente investigación, relacionados con los 
distintos medios que permitían al artista trazar el cuerpo humano. En cada uno de ellos se 
harán constar las numerosas obras de otros autores, españoles y europeos, que influyeron en 
los tratadistas principales a los cuales se hará referencia en los lugares respectivos, 
descartándose las abundantísimas obras teóricas de poetas, juristas, intelectuales, 
eclesiásticos, aficionados a las artes, etc, que dejaron escritos teoréticos sobre asuntos 
relacionados con las artes que sólo merecen ser consideradas tangencialmente en ciertos 
aspectos a los que  me referiré. 
 
 El segundo capítulo trata de situar, en su justa medida, el papel desempeñado por la 
imagen humana en la formación de pintores y escultores, en cuanto que resulta ser el 
primigenio modelo de artista, como objeto de estudio a partir del cual llevaron a cabo todos 
sus cálculos de proporciones, sus estudios estructurales y sus observaciones estéticas, sin 
omitir toda una serie de consideraciones místicas y filosóficas, no tratadas aquí, las cuales le 
sirven de fundamento para los que serán ejercicios y estudios que le permitan dominar el 
dibujo del cuerpo desnudo como fase previa a la elaboración pictórica o escultórica posterior. 
En el mismo capítulo se explica una evidencia: todo creador, para llevar a cabo sus 
representaciones plásticas del cuerpo humano, parte de diferentes fuentes de inspiración entre 
las que se encuentran su propia idea creativa y diversos modelos formales provenientes de 
creaciones ajenas, entre los que se consideran dos tipos de imágenes, las bidimensionales 
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(dibujos, pinturas y, sobre todo, grabados, como lo prueba el reciente trabajo de Benito 
Navarrete Prieto) o tridimensionales (esculturas, modelos, maniquíes, etc), de artistas que le 
precedieron. No sólo los artistas de segundo orden sino los maestros se valieron de la imagen 
de otros artífices, utilizándolas como auxiliar de sus propias creaciones, incluso tomando 
fragmentos diversos de distintas obras para, a manera de “puzle”, reformular una obra 
particular. Justo es reconocer la trascendencia ejercida por otros factores como son los trucos, 
reglas, materiales, métodos y procedimientos, seguidos por los artistas de cualquier época, 
que son, junto a su formación teórica, condición socioeconómica, criterios religiosos, pericia, 
etc, los que producen estéticas subjetivas y condicionan el estilo y la personalidad que 
individualizan, diferenciando el quehacer plástico de cada artista. Por supuesto, están 
presentes los fundamentos obtenidos durante su largo período de aprendizaje que ha ido 
creando su propio “estilo” y los instrumentos auxiliares por medio de modelos de bulto o 
maniquíes. 
 
 Entre estas fuentes, como una primera fase en la formación del artista, dedico una 
especial consideración a los cuadernos de dibujo –en España denominadas cartillas- carentes 
de textos, que desempeñaron una formación pragmática como principios del dibujo, de la 
figura completa o de las distintas partes del cuerpo como cabeza, manos, brazos, piernas, pies, 
etc, en cuanto que se copiaban como ejercicio de dominio de la realidad humana sustituyendo 
la modelo original. Además de las citadas obras de Vicente Salvador y Gómez y de García 
Hidalgo, se analizan los trabajos de José de Ribera, Diego de Obregón y Francisco Solís, 
Vicente Vitoria y Antonio del Castillo, no faltando los ejemplos anónimos, algunos de los 
cuales son simples proyectos o recopilaciones de repertorios confeccionados en Ialia y 
Francia y utilizados en España. Y por supuesto se consideran las influencias, que fueron la 
consecuencia lógica posterior, puestas de manifiesto en los trabajos de Matías de Irala, López 
Enguídanos, Barcelón y Gerónimo Antonio Gil. Como quiera que los ejemplares manejados 
en los obradores, a decir de los tratadistas españoles, también fueron cuadernos publicados 
por los artistas europeos es lógico hacer un breve repaso a los cuadernos de  italianos como: 
Fialetti, los Carracci, Reni, Bella, Valesio, Palma y Volpato; franceses como Cousin, Saint 
Igny o Audrán; germanos, belgas y holandeses como Schon, Lautensack, Beham, Vogther, 
Bloemaert, Pase  y Wit. No faltarán los supuestos en los que ha sido preciso acudir a los que 
llaman los franceses “recueils”, auténticos compendios de uno o varios autores sobre un tema 
determinado, siendo el ejemplo más común el caso de las láminas estampadas como sucedió 
con las de Guercino, Ribera, Palma o Bella. 
 
 El siguiente gran apartado, incluido en el capítulo tercero, ocupa todo lo relativo a las 
proporciones del cuerpo humano, bajo el epígrafe de “Simetría” tal y como lo denominan gran 
parte de los tratadistas. También aquí se incorporan las citas textuales de los distintos 
estudiosos que se han ocupado de tales normas antropométricas, las cuales presentan una 
deuda clara de autores europeos: de la antigüedad como Policleto, Plinio o Vitruvio; 
medievales como Villar de Honnencourt o el Manual del Monte Athos; renacentistas como 
Vasari, Leonardo, Alberti, Gaurico o Durero, Lomazzo o Pino; y Barrocos como Barca o 
Sandrart. También se sistematizan aquellas relaciones detalladas de medidas que, aunque 
resultan tediosas en su lectura y en su recopilación, resultan imprescindibles para cientificar el 
contenido del estudio. Siguiendo el criterio de todos los capítulos, la información se completa 
con todas las imágenes sobre simetría, bien sean dibujadas, estampadas o editadas por los 
tratadistas estudiados y, cuando proceda, aquellas de las que tienen deudas o relaciones para 
una mayor disposición interpretativa de las mismas. El estudio antropométrico se completa 
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con un conjunto de cuadros esquemáticos en los cuales, se pone de manifiesto las medidas 
fundamentales de los distintos tipos humanos, a los que los tratadistas españoles han hecho 
referencia lo cual permite efectuar, de un simple vistazo, una interpretación comparativa entre 
las diferentes opciones antropométricas. 
 
 El cuarto capítulo se destina a desarrollar los contenidos anatómicos, en general, y 
constatar cuáles fueron los medios y fuentes de que disponía el artista de siglo XVII español, 
en particular, para conocer la estructura del cuerpo humano, fundamental para efectuar con 
soltura toda representación de figuras desnudas, tan comunes en la plástica renacentista y 
barroca. Por su particularidad he creído oportuno dejar explicados los antecedentes que clavan 
sus raíces en los autores del siglo XVI, españoles y europeos, destacando las obras del belga 
Andrea Vesalio (1538) y del español Juan Valverde de Amusco (1556) cuyos contenidos 
iconográficos siguieron utilizándose, ininterrumpidamente, hasta el siglo XIX por los artistas 
que deseaban acceder al conocimiento miológico y osteológico del cuerpo humano. Se 
recogen, después, las ilustraciones y contenidos anatómicos realizados por Juan de Arfe, Juan 
Andrés Ricci, Crisóstomo Martínez, García Hidalgo y Matías de Irala. Se completa el análisis 
con las reflexiones teóricas elaboradas por el resto de tratadistas españoles, con especial 
referencia al contexto europeo de los principales anatomistas en cuanto que compendios 
iconográficos. De todos ellos se incluyen imágenes como las relacionadas con los trabajos de 
Kethan, Berretini, Eustaquio, Estienne, Genga, Lancisi, Cesio, Bidloo, Spieghel y Remelin, 
entre otros. Todas eran atractivas por su valor iconográfico pero, salvo el trabajo de Genga, no 
ejercieron, entre los artistas, un papel tan esencial como las obras mencionadas de Vesalio o 
de Valverde. Como anexo se adjunta un apartado especial dedicado a los tratadistas españoles 
que no se ocuparon de elaborar imágenes para los lectores de sus tratados, en las que se 
ilustrasen las estructuras miológicas y osteológicas del cuerpo humano, como es el caso de 
Pacheco, Carducho, y Jusepe Martínez; los tres se limitan a efectuar descripciones, más o 
menos extensas, sobre estos asuntos anatómicos remitiendo a las fuentes ajenas a quienes 
precisasen de imágenes. En cambio, ofrecen consejos que sirven de fundamento para 
considerar otro tipo de fuentes iconográficas como son los dibujos, las esculturas, los modelos 
de bulto anatómicos, los fragmentos anatomizados, el mismísimo cadáver, los desollados y 
hasta las esculturas. De todos ellos se exponen ejemplos, algunas rarísimas piezas conocidas, 
muchas de las cuales son de autores no españoles. 
 
 El capítulo quinto se refiere a los modelos de bulto en cuanto que sirvieron a pintores 
y escultores para ejercicios de transcripción de práctica educativa, formal y estética. Tras el 
análisis de las fuentes que dejaron los tratadistas estudiados, se consideran cómo los modelos 
de la antigüedad, bien a través de los libros y recopilaciones de estampas con antiguallas o por 
medio del viaje a Italia, facilitaron el acceso a la belleza clásica que estableció, en el cuerpo 
humano, el culmen de los más altos sentimientos estéticos. No faltarán referencias a los 
modelos que utilizaron los artistas españoles del período estudiado entre los que se da cuenta 
de un ejemplar singular como es la cabeza de viejo del s. XVII, bronce del Museo 
Arqueológico madrileño, del que he recopilado varios ejercicios que demuestran fue usada 
como modelo. Entre el conjunto de modelos de bulto se dedica un apartado a estudiar un 
asunto oscuro en la historiografía artística por la inexistencia de materiales que, al ser útiles 
de trabajo, no se conservan: me refiero a los maniquíes. 
 
 El análisis artístico del cuerpo humano desnudo, última fase a la que debía enfrentarse 
el artista durante su proceso de formación, se concreta en el capítulo sexto que titulo “Estudio 
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del natural”. Menester este al que todos los tratadistas dedican los mayores esfuerzos para 
convencer a los lectores de su importancia y de cuyos postulados se deja constancia en las 
pertinentes citas textuales. También se dedica una singular atención al recinto donde se 
estudia el natural, algunas noticias de las incipientes academias –asunto estudiado por otros 
autores- y los obradores de los artistas en donde se podía acceder al modelo masculino, como 
es el caso de la academia sevillana que funcionó, durante algunos años del siglo XVII, en 
tiempos de Murillo. Fruto de tales prácticas han quedado dibujos –de los escasos conservados 
pues muchos se han perdido- entre los que he procurado recopilar significativos ejemplares en 
los que los artistas dejaron constancia del conocimiento alcanzado sobre el cuerpo humano 
masculino, en algunos casos producto de la copia de estampas, pinturas y dibujos ajenos. Por 
el contrario, expongo la evidencia de las peculiaridades y dificultades que los artistas 
españoles tuvieron para acceder al modelo femenino, lo cual, en cierta medida, fue norma, 
unas veces, y prohibición, otras, que el propio Concilio de Trento (1545-1563) estableció y 
los grupos sociales dominantes se encargaron de apostillar, ofreciendo unas dificultades que 
se ponen de manifiesto en los escasos dibujos con desnudos femeninos conservados, muchos 
de los cuales también proceden de modelos de estampas. 
 
 Por último, un capítulo final recoge los elementos auxiliares, formales, estéticos y 
materiales, utilizados por los artistas, que se relacionan con la simetría en particular y con la 
representación del cuerpo humano en general. Entre tales métodos se encuentran la 
conocidísima cuadrícula, muy usada por, prácticamente, todos los artistas, sobre todo cuando 
se trataba de pasar a gran tamaño sus obras abocetadas. Se hace referencia a otros aparatos 
que tuvieron más desarrollo teórico que práctico: es el caso del portillón, el velo o la ventana, 
para, a través de un soporte situado entre modelo y artista, poder dibujar cualquier objeto de 
bulto y traspasarlo a un soporte plano. También refiero algunos principios, como la 
inscripción del cuerpo humano en un círculo y un cuadrado el cual, más que ser un criterio 
con sentido práctico, sirvió de fundamento para simples elucubraciones llevadas a cabo por 
los tratadistas quienes, a lo largo de la historia, las desarrollaron a partir del criterio que el 
romano Vitruvio Polión había dejado expuesto en su libro de arquitectura. En cambio, el 
equilibrio, movimiento y escorzo, tienen más realidad práctica y así lo demuestran los buenos 
ejemplos dejados por los artistas y tratadistas, de cuyos postulados e imágenes se da oportuna 
explicación. Tampoco omito algunas puntualizaciones sobre la anamorfosis, asunto que 
sorprende en una primera aproximación pero que jugó escasísimo papel en las creaciones 
artísticas, a no ser su particularidad como curiosidad, de la que pocos tratadistas españoles se 
ocuparon, sobresaliendo García Hidalgo, como simple referente, siendo más complejos los 
estudios e imágenes de los autores franceses que trataron el tema como Du Breuil (1642) o 
Nicerón (1638). Por último, unas breves notas referidas a los principios de la antropometría 
arquitectónica que dejó descritas Simón García, antes mencionados, ya que tuvo la misma 
limitación práctica puesto que la relación entre las proporciones de la arquitectura con las del 
cuerpo humano, como principio también vitruviano, tras pasar por el crisol renacentista, 
derivó en una serie de consideraciones más estéticas que prácticas. 
 
Durante el dilatado período de tiempo transcurrido, desde que inicié el presente 
estudio hasta su finalización, de manera inédita, fui identificando, sacando a la luz de los 
archivos y acopiando, datos e imágenes que constituyen el “corpus” que conforma la presente 
tesis doctoral, los cuales lógicamente no publiqué. Teniendo en cuenta el alto número de 
investigadores que trabajan sobre temas artísticos era lógico que algunas de tales noticias e 
imágenes fueran apareciendo en ciertas ediciones, quebrando la originalidad de ciertos 
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aspectos puntuales de mi análisis precedente, dando sus particulares interpretaciones las 
cuales tienen su aspecto positivo ya que permiten conocer cuáles son los resultados científicos 
de diferentes análisis sobre un mismo tema. No obstante, en ciertos casos la mímesis ha sido 
tan patente que algunos de los trabajos mencionados, como explico en la anota 486, se publica 
en 1992 recogiendo una buena parte de los mismos temas e imágenes que diez años antes 
reuní en mi tesina de 1984. En cualquier caso, baste decir que las diferencias con mi 
investigación son evidentes: ahora se consideran los datos de antecedentes anatómicos y 
simétricos además de los referidos estrictamente al siglo XVII; en simetría se sistematizan las 
medidas que, al final, son agrupadas en unos cuadros esquemáticos; en anatomía no se aplican 
criterios conceptuales que a nada conducen y se evita utilizar terminología de la morfología 
del siglo XIX o XX; se incluyen numerosas citas; se reúnen temas importantes como el 
capítulo primero sobre la figura humana; tampoco falta una dedicación especial al natural; y 
constan las convenientes referencias al escorzo, al movimiento y otros procedimientos, todo 
lo cual se ejemplifica con el conjunto iconográfico reunido al efecto. 
 
 Sobre la acotación temporal y el contexto objeto de atención, es oportuna una 
matización. Es sabido que cualquier conocimiento y creación humana, aunque se refiera a un 
período determinado, no puede ser entendido ni explicado adecuadamente sin considerar los 
inevitables antecedentes y circunstancias que le influyeron así como las consecuencias 
producidas. Aunque el título del presente estudio se refiere, específicamente, al siglo XVII, 
siempre que ello esté justificado para la explicación y comprensión del asunto estudiado, y 
sólo como referente, ha obligado a considerar las circunstancias referidas a siglos pretéritos, 
sean estos medievales, renacentistas y, fundamentalmente, del siglo XVI. Incluso se deja 
constancia de las deudas originadas durante la antigüedad, como muestra de la vigencia de 
ejecuciones precedentes; es el caso de la simetría, modelos e imágenes como fuentes 
iconográficos, relativas al cuerpo humano, que clavan sus principios en la etapa clásica 
griega, como Policleto, y romana siendo los Diez libros de Arquitectura de Vitruvio el 
ejemplo más claro de unos postulados que siguen teniendo vigencia durante el siglo XVII, 
después de haber sido interpretados por gran parte de la tratadística medieval, renacentista y 
barroca. Dicho entorno, así considerado, no es caprichoso ni fruto del azar sino obligado 
puesto que, como se podrá comprobar, a lo largo de las abundantes citas que se incorporan en 
los capítulos que siguen, son los propios tratadistas españoles, objeto de estudio, los que, en 
sus escritos, remiten, insistentemente, a fuentes ajenas, referidas a otros teóricos y prácticos 
del arte del resto de Europa –a la que España tan ligado estuvo durante el siglo de Oro-, 
contemporáneos suyos o de etapas precedentes anteriores al siglo XVII, desde la antigüedad. 
Por tales razones, cuando procede, ha sido necesario incorporar a las presentes páginas las 
imágenes y postulados o citas textuales de tratadistas y artistas italianos, franceses, germanos, 
etc, en cuyas fuentes “bebieron” los españoles que amplían o aclaran la significación 
expositiva y ejemplifican los contenidos teóricos de los que presentan una deuda clarísima, 
como habrá oportunidad de poner de manifiesto ampliamente. 
 
 Por razones similares, en España la aparición del nuevo siglo XVIII, bautizado con el 
apelativo pomposo de las “luces” o de los “novatores”, como los cambios de centuria 
precedente y subsiguientes, supuso más una continuidad que una ruptura pues las tendencias y 
los artistas seiscientistas continuaron en plena vigencia, tanto en pintura como en dibujo y 
escultura, por lo que el barroco siguió imperando. En tal sentido, el profesor Pérez Sánchez, 
(Historia del dibujo en España, 1986), ya puso de manifiesto que la ruptura que se ha querido 
establecer entre uno y otro período -forzados seguramente por lo fácil y aparentemente 
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expresivo de la coincidencia entre el cambio de dinastía y cambio de siglo- es absolutamente 
falsa. Lo más rico y personal de nuestro barroco arquitectónico se da en el primer tercio del 
siglo XVIII; los escultores que mejor parecen entender el pleno barroco son los que trabajan a 
caballo de 1700, y en pintura, aunque no haya ningún artista de primer orden, se mantuvieron 
en plena vigencia los gustos y modelos del barroco final, no sólo en las provincias alejadas del 
foco cortesano, sino en el propio Madrid consta que la fundación de la Academia comienza a 
proyectar, en ámbitos ajenos a Palacio- y muy lentamente- los modos y las modas francesas e 
italianas que la corte de Felipe V habían cultivado gracias a algunos artistas extranjeros cuya 
obra había permanecido, en buena parte, dentro de los museos palaciegos. También la Iglesia, 
que continúa siendo el cliente por excelencia de los artistas, sigue aferrada a los gustos del 
barroco tradicional e incluso el saneamiento de la economía en otros sectores sociales, no 
lleva aparejado un cambio en gusto o una inclinación hacia otras formas. Todas estas razones 
fundamentan la presencia en estas páginas de obras publicadas ya iniciado el siglo XVIII 
como las de Palomino e Irala. 
 
 Un apartado especial merece el contenido de las imágenes. En un trabajo, como el 
presente, cuyos contenidos se orientan a todo lo relacionado con la práctica artística, en 
cuanto a la representación del cuerpo humano se refiere, no podía faltar la inclusión, entre sus 
páginas, de un repertorio iconográfico que ilumine los postulados expuestos por los tratadistas 
o ilustren los contenidos teóricos redactados. Su causa tiene una doble justificación ya que, al 
propio carácter esclarecedor que las imágenes proporcionan a todo texto, en ocasiones 
bastante árido en su lectura –así ocurre con las relaciones de las medidas antropométricas de 
las distintas partes del cuerpo humano o con las largas enumeraciones miológicas u 
osteológicas-, debe considerarse la práctica de los muchos tratadistas estudiados que 
introdujeron, en sus tratados, abundantes grabados o dibujos explicativos (entre los que se 
encuentran Juan de Arfe, Juan Ricci, Vicente Salvador y Gómez o José García Hidalgo). 
Similar criterio he seguido para explicar las opiniones de Pablo de Céspedes, Jusepe Martínez, 
Vicencio Carducho o Francisco Pacheco, en las que los tratadistas no dejaron imágenes 
ilustrativas de sus contenidos teóricos; en tales supuestos he procurado incorporar aquellas 
imágenes que tienen relación con lo expuesto por dichos autores o bien aquellas a las que 
ellos mismos hacen referencia, generalmente de autores no españoles. En las imágenes 
obtenidas predominan los dibujos ya que son éstos los que expresan los fundamentos plásticos 
del cuerpo humano, las de las Cartillas y las de publicaciones sobre anatomía, pero no faltan 
las estampas, sueltas o editadas, como ejemplo a seguir durante el primer estadio en el 
quehacer del artista en el momento de su formación o de la creación de bocetos para obras 
definitivas. En ciertos supuestos, para la ejemplificación, ha sido preciso considerar la obra 
pintada o esculpida. 
 
 Todas las reproducciones seleccionadas son fruto de diapositivas, fotografías o 
microfilms, realizados expresamente para este trabajo, que obtuve directamente de los 
originales. Si bien, no faltan las excepciones en las que ha resultado imprescindible acudir a 
copias de publicaciones especializadas y a las clásicas informaciones logradas a través de 
peticiones epistolares. En todos los casos, de cada una de las fuentes, dejo constancia en la 
relación índice que figura al final. Posteriormente, digitalicé y manipulé, personalmente, todas 
y cada una de las imágenes, previa a su impresión. Las láminas así obtenidas las he 
intercalado entre las páginas del texto con el fin de hacer más fácil la consulta de las figuras a 
medida que discurra la lectura. Para llevar a buen término dicha tarea he combinado varios 
procedimientos informáticos, como los de tratamiento de textos y los de retoque fotográfico. 
  16
Además, ha sido preciso la aplicación de diversos lenguajes de programación, para lo que 
conté con la valiosa ayuda a la que me refiero más adelante, lo que da idea de la complejidad 
de este proyecto 
 
 En las fecundas y extensas citas textuales que se han redactado se transcriben las 
fuentes consultadas, respetando escrupulosamente los textos originales de los manuscritos y 
de las ediciones que se mencionan, como sucede con la práctica ortográfica: es el caso del uso 
indiscriminado de la “b”, la “v”, la “s”, los acentos y, en definitiva, la sintaxis de la época. 
Las modificaciones, en aras de una mayor claridad expositiva, han sido mínimas: se han 
deshecho las abreviaturas de difícil comprensión, propias de los siglos XVI y XVII o se ha 
sustituido la “f” por la “s”. 
 
 Las fuentes documentales de las que me he servido están constituidas por las primeras 
ediciones de las obras publicadas por los tratadistas y, en su caso, cuando ello ha sido posible, 
he estudiado los manuscritos, los grabados y los dibujos originales, algunos de los cuales han 
sido publicados en ediciones críticas. Al final consta la bibliografía general utilizada en la 
que, para no hacer una prolija relación, se han omitido aquellas obras y artículos puntuales. 
De todas estas referencias se hace mención en las oportunas notas a pie de página. Al igual 
que se hace con el resto del material señalado, cuando se trata de obras originales, 
publicaciones antiguas o significativas, manuscritos, dibujos o piezas similares, se indica su 
localización topográfica y, en su caso, el número de inventario o la signatura. 
 
 Es fácil imaginar que, para poder consultar este tipo de obras, publicadas o no –de 
algunas sólo quedan unos ejemplares-, los manuscritos, los grabados y dibujos originales, ha 
sido preciso desarrollar la investigación en distintas instituciones de ciudades europeas que 
custodian y conservan ejemplares tan valiosos: es el caso de la Biblioteca Nacional de París, 
donde se guardan abundantes originales de primeras ediciones y numerosos dibujos y 
estampas entre sus fondos, continuamente actualizadas gracias a una admirable política de 
compras, como se pone de manifiesto en algunos dibujos de cabezas de Antonio del Castillo 
que acrecientan su colección. También las bibliotecas de los países Germánicos y Bajos, 
guardan ejemplares raros. Precisamente, Alemania es centro de información distinguida pues 
allí, en la Sächsiche Landesbibliotehek, se podrá consultar el manuscrito de Durero, conocido 
como Cuaderno de Croquis de Dresden (ca. 1513), ciudad arrasada durante la Segunda 
Guerra Mundial, que es suficientemente ilustrativo de los conocimientos antropométricos que 
el alemán perfeccionó en su Vier (1528) y que tanta influencia ejerció en todos los tratadistas 
españoles. Más importante, para la presente investigación, han resultado ser la Biblioteca 
Apostólica Vaticana y, en especial, su fondo de la Cicognara (colección que había reunido el 
Conde Leopoldo Cicognara de quien toma su nombre, y que fue adquirida por el Vaticano en 
1824, en la que se conservan una importantísima recopilación de estampas y cuadernos de 
dibujo que podrían considerarse la más importante colección de obras desde el siglo XVI, lo 
cual no es extraño si se tiene en cuenta que muchos italianos fueron autores de cuadernos dei 
disegni y tratados con clarísima influencia en España. 
 
 Además de las visitas en los Centros europeos que tuve la suerte de poder visitar, justo 
es reconocer que son los fondos españoles y varias las bibliotecas y archivos en las que 
transcurrieron varios años de intensas indagaciones, sobresaliendo, entre todas, las 
instituciones madrileñas. A destacar los inagotables fondos de la Biblioteca Nacional en 
donde sorprende el gran número de primeras ediciones de obras sobre simetría y anatomía así 
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como la destacadísima colección de dibujos originales que se custodian en las salas Goya y 
Cervantes de la Institución, en donde tuve la oportunidad de descubrir, en 1983, el 
manuscrito, incompleto, de fines del siglo XVI o principios del siglo XVII, que contiene la 
traducción castellana de la Vier (1528) de Durero (La simetría), la cual, siempre, 
equivocadamente, por prestigiosos estudiosos como Bonet o Calvo Serraller, se consideró que 
nunca se había traducido a nuestra lengua. Más dibujos tiene la colección de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando en cuyo gabinete de dibujos, archivo y biblioteca 
he podido consultar importantes dibujos, documentos, manuscritos y ediciones de tratados 
destacando la Pintura antiga en la traducción manuscrita de Manuel Denis (1563). No 
faltaron otros Centros en los que, además de obras publicadas de los siglos XVI al XVIII, se 
custodian manuscritos únicos. Es el caso de la Biblioteca Lázaro Galdiano, en donde se 
conserva el valioso tratado manuscrito de La pintura sabia (ca.1622) de Juan Ricci, con 
abundantes dibujos, que estudié nuevamente y fotografié gracias a las atenciones recibidas de 
su Director D. Juan Antonio Yeves Andrés. También en la Biblioteca del Palacio Real, se 
guarda el manuscrito de la Cartilla y fundamentales Reglas de Pintura (1674) de Vicente 
Salvador y Gómez de la que obtuve reproducción completa en color. En la Biblioteca del 
Monasterio de San Lorenzo del Escorial he podido estudiar el compendio de las antiguallas, 
trazada durante su estancia en Italia por Francisco de Holanda, dedicadas a Juan III y el 
atribuido a Jerónimo Muziano que reúne abundantes dibujos de la columna Trajana. 
 
 Lógicamente, hubo otros lugares en donde he consultado documentos, bibliografía y 
manuscritos como: la Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela, que guarda el 
manuscrito con unas reglas de pintura unidos a las Medidas de Sagredo y al Libelus de 
Vogther; la Biblioteca de Ourense donde localicé un ejemplar de la anatomía de Bartolín; el 
Museo de Bellas Artes de Sevilla en el que se conservan maniquíes de vestir cuyas imágenes 
se incorporan en estas páginas; el Museo de Córdoba donde se guardan importantes dibujos 
de Antonio del Castillo; la Fundación granadina Gómez  Moreno, cuyos fondos dibujísticos 
son significativos; y otros Centros que no enumero. El mismo recorrido ha sido preciso para 
obtener imágenes de bulto, fundamentalmente, como las procedentes de las catedrales de 
León, la Iglesia de Sª Clara y Nª Sª de Granada, ambas de Llerena en Badajoz, la Casa de 
Pilatos en Sevilla, los fondos de Museos como el Nacional de Escultura de Valladolid, el 
Arqueológico Nacional, el de la Fundación Lázaro Galdiano, El Prado, etc. Tampoco faltaron 
mis pesquisas en las colecciones privadas en una de las cuales tuve la fortuna de localizar un 
maniquí inédito de Juan de Mesa y en otra encontrar algún dato inédito del maniquí del 
Museo del Prado que, de antiguo, se atribuyó erroneamente a Durero. Y no puedo omitir una 
obligada referencia a Internet, hoy inevitable, por las posibilidades de información que, 
actualmente, a través de la red informática, se pueden obtener aunque sólo para ubicaciones 
topográficas ya que los contenidos es preciso estudiarlos “in situ”. 
 
 Para la confección del presente trabajo ha sido necesario combinar varios 
procedimientos informáticos, como los de tratamiento de textos, los de retoque fotográfico y 
diversos lenguajes de programación, lo que da idea de la complejidad de este proyecto. A este 
respecto debo manifestar mi gratitud a D. Aurelio Herrera Pertierra y D. Gregorio Pérez 
Sánchez, Director y Gerente, respectivamente, del Centro Técnico de Informática del Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas y, en especial, a la matemática, Dª Clara Giner Durán, 
del Cuerpo Superior de Tecnologías de la Administración del Estado y Jefa de Area de dicho 
Centro, quien, desinteresadamente, ha dedicado varios meses de su saber y tiempo libre para 
desarrollar un programa informático especial, en Visual Basic, utilizando M.S. Access como 
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sistema de gestión de base de datos, que ha permitido manejar, seleccionar, ordenar y 
sistematizar el gran volumen de imágenes que se incorporan. No quiero silenciar que, si mi 
maltrecho ánimo, declinado aún más por la dolorosa y reciente pérdida de mi querido padre, 
fuese la única energía que impulsara mis pasos, durante los intensos y dilatados años de 
investigación para dar término a las páginas que siguen, este trabajo jamás se habría concluido 
de no ser por el laudable aliento, constante apoyo y muchas cosas más que, con infinita 
paciencia y mayor afecto, tuve la inmerecida fortuna de recibir de Dª Ana María Martín 
López, instruida jurista, de cuya generosidad jamás estaré suficientemente agradecido. Y, por 
último, mi reconocimiento a la Junta de la Facultad de Bellas Artes, de la Universidad 
Complutense de Madrid, en general, y a los miembros del Departamento de Pintura y 
Restauración, en particular, que, en sus respectivas reuniones de 1996, me acogieron en su 
seno y aprobaron mi propuesta de Tesis Doctoral. A tal cauce afluyó el resultado de esta 
investigación gracias a las inestimables y eficaces diligencias del director de la presente tesis, 
Dr. D. José María Rueda Andrés, Profesor Titular de dicha Facultad, quien, siempre riguroso, 
ha mostrado pleno respeto y total apoyo científico al trabajo desarrollado, considerando las 
intrincadas y, muchas veces complejas, particularidades surgidas durante el largo proceso 
investigador que, al fin, ve la luz y de cuyas posibles e ineludibles erratas, que se han 
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 La impronta que, para la antigüedad, supuso la carismática obra conocida como los 
Diez Libros de Arquitectura de Marco Lucio Vitruvio, escrito en el siglo I de nuestra era, al 
recoger el saber griego y romano en dicho tema constructivo, fue acopiada en el 
Renacimiento, época en la que la edición bibliográfica estudió y reinterpretó al autor romano 
y también se ocupó de la ingeniería, matemáticas, medicina, naturaleza, además de las 
consabidas preocupaciones por materias humanísticas como la filosofía, teología, etc, y por 
supuesto de las artísticas. Sus postulados han sido conocidos  con el genérico apelativo de 
Tratados,  los cuales constituyen uno de los capítulos más significativos de la cultura artística, 
técnica y científica del pasado, así como su aplicación práctica, con gran componente 
didáctico, además de teórico. Práctica que, reuniendo un compendio de los conocimientos y 
ejercicio del arte, se mantuvo vigente desde el Renacimiento hasta bien entrado el siglo XIX, 
cuando la revolución científica y técnica vino a introducir nuevas vertientes formales del 
conocimiento. Los títulos que dichos tratados han recibido son variados, algunos ampulosos y 
complejos, sobre todo durante el Barroco, siendo los estudios relativos al dibujo, la pintura y 
la escultura, denominados de varias maneras: Principios, Conmesuración, Preceptos, 
Diálogos, Discursos practicables, Arte poética, Pintura sabia, Reglas de pintura, Anatomía, 
Simetría o proporciones del cuerpo humano, Cartillas, etc. En realidad son obras 
pedagógicas, de muy diversa importancia y trascendencia, en las que se dan nociones de los 
principios esenciales del arte: a veces, incluyen memorándums en los que, junto a esquemas, 
se exhiben los modelos compositivos, fundamentalmente de la figura humana; en otras 
ocasiones, recopilan, más o menos sistematizadamente, lo escrito por otros autores, 
fundamentalmente italianos, de los que son deudores, como se constata en los tratados 
españoles, no dudando en referirse a obras ajenas cuando el estudio les resulta complejo como 
es el caso de la anatomía. Por eso, fueron instrumentos que se utilizaron como medio de 
formación, una guía de principiantes, un consultor para artistas formados, no faltando los 
casos en los que eran destinados a mentes ya más formadas donde lo empírico se soslaya en 
favor de lo teórico. Los tratados más populares y más manejados han sido aquellos que, a las 
enseñanzas teóricas con los principios y reglas de aplicación, se les añadía un complejo elenco 
de gráficos y dibujos que explican lo escrito hasta el punto que, en ocasiones, constituían la 
parte fundamental del tratado. No faltaron los casos  en los que llegaron a ser útiles para los 
artistas los confeccionados por autores  de países ajenos hasta el punto que, aunque no 
conociesen el idioma, por la significación que tienen las imágenes les resultaban válidos. De 
ahí el papel que el grabado, entalladuras y estampaciones, han jugado en este tipo de 
ediciones, sin olvidarse de las hojas sueltas. 
 
 Entre los tratadistas que se estudian a continuación no se contempla el conjunto de 
abundantes poetas, juristas, intelectuales, escritores aficionados a las artes, eclesiásticos, etc, 
que dejaron escritos primordialmente teoréticos, sobre cuestiones relativas a las relaciones 
entre las artes, sobre su nobleza o defensa, juicios testimoniales, asuntos historiográficos.  A 
destacar los escritos de varios nombres como los de Gaspar Gutiérrez de los Ríos (†1602), 
Juan de Jáuregui (1583-1641), Fray José de Sigüenza (1544-1606); Juan de Butrón (¿1603?), 
Claudio Antonio de Cabrera-Diego de Saavedra Fajardo (†1648), Lázaro Díaz del Valle 
(1606-1669), Félix de Lucio Espinosa y Malo (1646-1691), y tantos otros que me abstengo 
mencionar porque, aunque escribieron y mostraron interés por las, hoy llamadas, artes 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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plásticas, no eran artistas y sus contenidos son ajenos a los asuntos que ocupan las páginas 
que me propongo abordar a continuación.1 
 
 Por eso, el ámbito del presente estudio ha de entenderse circunscrito a las fuentes que 
derivan de los textos de los tratadistas (Sagredo, Holanda, Céspedes, Arfe, Carducho, 
Pacheco, Palomino, etc), como conjunto procedimental, y su ejemplificación en la adecuada 
delineación del cuerpo humano. Entre tales ámbitos, también se han incluido algunos nombres 
de autores de tratados que, por didactismo, reciben el apelativo genérico de cartillas o tablas, 
según la temática, conteniendo textos explicativos, como son Ricci, Salvador Muñoz, García 
Hidalgo y Crisóstomo Martínez. Pero existe otro grupo de nombres que dejaron obras de 
referencia, muy útiles para el trabajo con el cuerpo humano, a veces sólo en proyecto o en 
hipótesis. En tal contexto pueden incluirse: aquellos autores que elaboraron cartillas de dibujo 
sin texto, como Pedro Villafranca, Juan Barcelón o Ribera; aquellos ejercicios que se plantean 
como hipotéticas cartillas que quedaron en proyecto, como los de Antonio del Castillo, Diego 
de Obregón, Francisco Solís o Vicente Victoria; también el gran grupo de anatomistas, desde 
el siglo XV, que, aunque no son tratadistas de arte, sus obras fueron utilizadas siendo 
consideradas por los artistas como espejo en el que se refleja el conocimiento miológico y 
óseo del cuerpo humano. A todos ellos habrá oportunidad de dar buena cuenta en los capítulos 
que sea oportuna tal referencia. 
 
 Se exponen a continuación los tratadistas estudiados ordenados por la fecha de 




 1.1. DIEGO DE SAGREDO (Burgos, ca. 1490-1529): Medidas del romano (1526). 
 
 
 El primer tratadista español que se incluye en la lista de los antecedentes del presente 
estudio se encuentra en el burgalés Diego de Sagredo, de cuya biografía poco se sabe.  
Considerando que en 1512 estaba en Alcalá de Henares, en el Colegio de San Ildefonso, entre 
los dieciseis y veinte años, es previsible que naciera hacia 1490.2 Terminada su carrera 
                                                           
1    Gaspar GUTIERREZ DE LOS RÍOS, Noticia general para la estimación de las artes, y de la manera en que 
se conocen las liberales de las que son mecánicas y serviles con una exhortación a la honra de la virtud y del 
trabajo contra los ociosos, y otras particulares para las personas de todos los estados, Pedro Madrigal, Madrid, 
1600;  Juan de JAUREGUI, Dialogo entre la naturaleza y las dos artes, pintura y escultura de cuya preminencia 
se disputa y juzga. Dedicado a los prácticos y teóricos en estas artes, Francisco de Lyra Varreto, Sevilla, 1618;  
Fray José de SIGUENZA, Historia de la Orden de San Jerónimo, Madrid, en tres partes, 1595, 1600 y 1605;  
Juan de BUTRÓN, Discursos apologeticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura, que es liberal 
y noble de todos derechos, Luis Sánchez impresor, 1626;  Claudio Antonio de CABRERA ( Diego de Saavedra 
Fajardo), Iucio de Artes y Sciencias, Julian de Paredes, Madrid, 1655; Lázaro DÍAZ DEL VALLE, Origen 
yllustracion del nobilisimo y real arte de la pintura y dibuxo, con un epílogo y nomenclatura de sus más 
yllustres más insignes y más afamados professores y muchas honras y mercedes que los han hecho los mayores 
príncipes del orbe, 1656 (recogido por Sánchez Cantón, F. J, Fuentes literarias para la historia del arte español, 
Madrid, 1923-1941, II, págs. 373-393;  Félix Lucio de ESPINOSA Y MALO, El pincel cuyas glorias describía 
... chronista de su magestad en todos los Reynos de la corona de Aragón, y general de los de Castilla y León, 
Francisco Sanz, Madrid, 1681 (Véase el estudio de CALVO SERRALLER, F, La teoría de la pintura en el siglo 
de Oro, Cátedra, Madrid, 1981). 
2   Los datos biográficos clásicos de Diego de Sagredo se pueden consultar en MENÉNDEZ PELAYO, M., 
Historia de la ideas estéticas en España, Aldus,  Santander, 1947, Tomo II, Cap. IX, págs. 365-367; SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., Diego de Sagredo y sus Medidas del Romano,  “Arquitectura”, III,  23, 1920, págs. 65-68;  
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alcalaína entró como capellán del Cardenal Cisneros y estuvo presente cuando éste falleció en 
Roa en 1517. Posiblemente visitó Italia entre 1518 y 1522. Aceptando los testimonios escritos 
por Sagredo, debió visitar Florencia y Roma donde pudo conocer las antigüedades del entorno 
y arquitecturas de Alberti, Michelozo o Bramante, pero es posible que no conviviera con 
arquitectos ni artistas ya que no los cita en su tratado. En 1522 estaba al servicio de la catedral 
de Toledo, donde hizo monumentos de celebración, lo que significa que estuvo al servicio de 
Alonso de Fonseca y Acevedo, siendo nombrado arzobispo de la capital en 1523. En 1526 fue 
capellán de Juana la Loca, fecha en la que vio publicado su tratado, pero sus posibles 
creaciones se vieron truncadas por una temprana muerte en plena juventud, en 1527, tal vez a 
causa de la peste. En vida tan corta, pocas son sus actividades conocidas. Durante su estancia 
en la catedral de Toledo, desde 1522 hasta 1526, trabajó como diseñador y compositor de 
altares, instalaciones ornamentales, carros procesionales y obras de celebraciones eclesiásticas 
y lúdicas que, por su carácter efímero, no han llegado hasta hoy. Si se ha de creer al propio 
Sagredo (Tampeso, en su tratado), el mismo dibujaba, estudiaba y trazaba.3 Con la citada 
actividad diseñadora es previsible conociese los principios de dibujo y se ha postulado que 
llevó a cabo los diseños a partir de los cuales se tallaron las tablas para las xilografías que 
ilustran su tratado cuyo grabador se desconoce.4 Como arquitecto, las pruebas documentales 
no lo muestran actuando en obra alguna salvo su participación como veedor por parte del 
arzobispo de Toledo en la preparación de reparos del colegio episcopal de Alcalá de Henares 
en 1524, por lo que ha sido considerado amante de la arquitectura y no arquitecto.5 
 
 La obra por la que viene a estas páginas Sagredo es por sus Medidas del romano, cuya 
primera edición apareció en Toledo en fecha temprana, 1526 (Fig. 1). Después de la edición 
italiana del Vitruvio que en 1521 llevó a cabo Césare di Lorenzo Cesariano, el de Sagredo es 
el primer libro escrito en romance dedicado a la arquitectura publicado en la Europa del 
Renacimiento del quinientos. Por eso vivió pronta difusión, siendo durante mucho tiempo el 
único texto de este tipo existente en España, e interesó en el extranjero pues fue traducida al 
francés y editada en Portugal (Fig. 2).6 A pesar de ello fue libro poco  
                                                                                                                                                                                     
Idem,  Fuentes Literarias para la historia del Arte Español, C. Bermejo, Madrid, 1923, Vol. I, págs. 4-7. Ha sido 
actualizada  por los estudios de  MARÍAS, F., La arquitectura del Renacimiento en Toledo, 1541-1631, Instituto 
Provincial de Investigación de Estudios Toledanos, Toledo, 1983 y, sobre todo, en el estudio preliminar de  
MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A.,  en la edición facsímil de SAGREDO, D. de,  Medidas del Romano 
(Toledo, 1549), Dron. Gral. de Bellas Artes y Archivos, Instituto de Conservación y Restauración de Bienes 
Culturales y Consejo Gral. de Colegios Oficiales de Aparejadores y Arquitector Técnicos, Madrid, 1986, pags. 
11-26. 
3    SAGREDO, D. de, Medidas del Romano,  Remón de Petrás, Toledo, 1526, cap. primero introductorio. 
4    La autoría de los dibujos a partir de los cuales se abrieron las maderas para las xilografías de las Medidas del 
Romano (1526), ha sido atribuida a los personajes que aparecen en el tratado de Sagredo como Felipe Bigarny 
(F. de Borgoña), según E. BERTAUX,  La Renaissance à l’ Espagne et Portugal, en A. MICHEL,  Histoire de l’ 
Art, París, 1911,  IV, II, pág. 977; o bien al pintor León Picardo según José Rogelio BUENDÍA, “ Pintura “, en 
Historia del Arte Hispánico,, III, El Renacimiento, Madrid, 1980, págs. 211 (Cit. de MARÍAS, F., y 
BUSTAMANTE, A.,  en la introducción de SAGREDO, Medidas, , ed. 1986, pág. 19 y nota 40, quienes apuntan 
la autoría de los dibujos al propio Sagredo). 
5    MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de la ideas estéticas,, Santander, 1947, Vol. II, cap. IX, pág. 365. Véae 
también CERVERA VERA, L, El arquitecto en las “Medidas del Romano” de Diego de Sagredo, Boletín de la 
RABBAASF, Madrid, 1989, nº 68, págs. 15-33.  
6   La primera edición: SAGREDO, D. de, Medidas del romano: necesarias a los oficiales que quieren seguir las 
formaciones de las Basas/Colunas/Capiteles/y otras pieças de los edificios antiguos., Remón de Petrás,  Toledo, 
en 1526, es el primer tratado renacentista no italiano que aparece en Europa.  El libro vio nuevas ediciones 
posteriores con diferencias del original las cuales influirán en ediciones posteriores. En Francia, la obra se 
tradujo pero, además, su título, texto  y grabados se modificaron y aumentaron con añadidos (Raison d’ 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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estudiado faltando edición crítica completa y detallada del texto, aunque ya son varias las 
publicaciones facsímiles.7 El tratado está redactado en forma de diálogo cuyos interlocutores 
y personajes son artistas burgaleses, que colaboraron en las obras de la capilla del 
Condestable de Castilla de la Catedral de Burgos (1522-1525), amigos del autor, quien se 
presenta como arquetipo de hombre culto, bajo seudónimo.8 Dedicado al arzobispo de Toledo, 
D. Alfonso de Fonseca,  aunque aparenta un intento de restaurar los olvidados recios 
principios vitruvianos los relaja bastante y se queda en un tratado arquitectónico limitado. Así, 
recoge instruccciones sobre elementos o piezas de arquitectura que deben contener los 
principales órdenes arquitectónicos clásicos pero no como partes constructivas sino 
orientando las tintas hacia los aspectos decorativos, prodigando el ornato, los medallones, las 
conchas, etc, de inclinación plateresca. Utilizando las típicas citas de autores clásicos como 
rasgo de humanista, común en su época, aunque las fuentes seguras serían las citadas 
ediciones de Giocondo y Cesariano, así como la obra de Alberti y la de Gaurico, amén la 
clásica de Plinio, conforma una obra en la que reúne unos principios de geometría; cómo se 
han de formar las columnas y las molduras con dibujos de basas, molduras y capiteles 
                                                                                                                                                                                     
architecture antique, extraicte de Victruve, et aultres anciens Architextueurs, nouvellement, traduit Despaignol 
en fracoys: alutilite de cels  q. se delectent edifices,  Simon de Colinas, París, 1539 , ejemplar en el Colegio de 
Arquitectos de Madrid). Fué reeditado en  1542, 1555 y 1608.   En Lisboa  se editó con éxito en 1541 y se 
reeditó en 1542 (Medidas  del romano agora nuevamente impressas añadidas de muchas pieças y figuras muy 
necessarias a los oficiales que quieren seguir las formaciones de las Basas/Columnas/capiteles/ y otras pieças 
de los edificios antiguos, Luis Rodríguez, Lisboa, 1541. BNM: R-3222).  En Toledo también se reeditó en 1549 
por Juan de Ayala, el editor del Serlio, (BNM. ER-2675) y en 1564 por su sobrino. Véase el amplio estudio que, 
de las distintas ediciones, hacen MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A., en la introducción de SAGREDO, D. de., 
Medidas del romano, ed. 1986, págs. 24-41 y notas 64-129. 
7   Además de las citas anteriores véanse: LLAGUNO Y AMIROLA, E., Noticias de los arquitectos y 
Arquitectura de España desde su restauración por..., ilustradas y acrecentadas con notas, adicionales y 
documentos por D. Juan Agustín Ceán Bermúdez,  Imprenta Real, Madrid, 1829, I, págs. 175-180, reeditada en 
Madrid, 1977;  MARAÑÓN, J. M., Las ediciones de las medidas del Romano,  en  ZAMORA LUCAS, 
Florentino y PONCE DE LEÓN, Eduardo,  Bibliografía española de Arquitectura: 1526-1850, Asociación de 
libreros y amigos del libro, Madrid, 1947;  MARÍAS, F.,  La arquitectura del Renacimiento en Toledo, 1541-
1631,Instituto Provincial de Investigaciones y Estudios Toledanos, Toledo, 1983-1986;  BASSEGODA I 
HUGAS, B., Notas sobre las fuentes de las medidas del romano de Diego de Sagredo,  “Boletín del Museo e 
Instituto Camón Aznar”, Zaragoza, 1985, XXII, págs. 117-129;  BUSTAMANTE, A.  y MARÍAS, F.,   El 
Escorial y la cultura arquitectónica de su tiempo,  en el catálogo VARIOS AUTORES,  El Escorial en la 
Biblioteca Nacional, Ministerio de Cultura, Dron. Gral. del Libro, Madrid, 1985, págs. 215-216. 
   En cuanto a las ediciones facsimilares  actuales constan varias. La edición de Lisboa de 1541, fué preparada 
por  Eugenio do Cento, Lisboa, 1915. La edición de Toledo de 1526 se ha editado varias veces: por la 
Asociación de Libreros y Amigos del Libro, en Madrid, 1946; la de  Santiago Sebastián, en Cali, 1967; la de 
Luis Cervera Vera, Valencia, 1977; y la de Chanfón Olmos, Convento de Churrubusco, México, 1977.  La de 
Toledo de 1546 es la de Fernando Marías y Agustín Bustamante, de 1986,  ya citada en notas anteriores, donde 
realizan un estudio amplio de la obra de Diego de Sagredo.  
8   Además de Tampeso, tras el que se esconde el propio autor, aparecen el pintor León Picado, representativo en 
Burgos, en estilo cercano al romanticismo flamenco al que incorpora arquitecturas decorativas,  hasta 1547 en 
que falleció; Cristóbal de Andino, importante rejero que realizó para las catedrales de Palencia o la capilla del 
Condestable de Burgos, dejó alguna obra escultórica como su sepulcro o en bultos; y Felipe de Borgoña, 
arquitecto y escultor cuya actividad es poco conocida. Véanse: SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Fuentes literarias 
para la historia del arte español, Madrid, 1923; HUIDOBRO Y SERNA, Luciano, Artistas burgaleses. León 
Picardo, pintor, Boletín de la Comisión de Monumentos  Históricos y Artísticos, Burgos, 1938-1941, págs. 184-
194;   SALAS BOSCH, Xavier de, León Picardo, pintor,  “Correo Erudito”, Gaceta de las letras y de las artes, 
Madrid, 1941, pág. 71;  ANGULO IÑIGUEZ, Diego,  León Picardo, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 
1945, págs. 84-86;  IDEM, Pintura española en el siglo XVII,  Ars Hispaniae, vol. XII, ed. Plus Ultra,  Madrid, 
1955, págs. 110-111;  CAMÓN AZNAR, José, La pintura y la rejería española del siglo XVI,  Summa Artis, 
Espasa Calpe, vol. XXIV, Madrid, 1970, págs. 226 y 448-454;  MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A., en la 
Introducción de SAGREDO, Medidas del Romano, ed. 1986, págs. 20-21 y notas 42-50. 
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antropomorfizados; la formación y medidas de las columnas; las reglas de las basas y 
capiteles clásicos; del arquitrabe, friso y cornisa; reúne el obligado capítulo dedicado a las 
proporciones humanas referidas a los nueve rostros y un tercio como fundamento de las de la 
arquitectura y la inscripción del cuerpo en un círculo y cuadrado según su posición que 
estudiaré más adelante en el capítulo de la simetría. 
 
 La influencia de las Medidas entre los artífices españoles se constata en autores como 
Pedro Mexía, Fray Lorenzo de San Nicolás o un pintor anónimo que dejó un manuscrito sobre 
pintura de fines del XVI.9 Pero, arquitectónicamente, en 1526 había otras obras disponibles 
como las ediciones del Vitruvio de Fra Giocondo (1511) o Cesariano (1521) y, poco después, 
las del Serlio (1531) y Vignola (1562). Además, ya estaban presentes artífices que dejan de 
lado lo plateresco y se inclinan por lo italiano y vitruviano, como Siloé  o Machuca, 
constatando que el texto de Sagredo se alejó del romano en un intento de particularización que 
no pretendía la originalidad arquitectónica que ha querido buscarse por algunos intérpretes 
sino que la dirigía tanto al maestro de cantería como al arquitecto, como hombre tan 
vinculado a prácticas y modos con recuerdos estilísticos goticistas. En sus palabras estos son 
sus límites: 
 
“ ... he sacado de las obras de los antiguos que en la ciencia de architetura largamente 
escrivieron este breve dialogo: en el que se tratan las medidas que han de saber los 
oficiales que quieren imitar y contrahazer los edificios romanos: por falta de las que 
les han cometido y cada dia cometen muchos errores o disproporción y fealdad en la 








 Un tratadista que es preciso considerar en el presente estudio, dentro del grupo de 
aquellos que conforman  los antecedentes de los autores del siglo XVII, es el portugués 
Francisco de Holanda, artista que, además de estar inmerso dentro del contexto ibérico, se 
encuentra muy ligado a España puesto que tuvo relación con la corte española de Carlos V y 
su hijo Felipe II, cuya monarquía, desde que lo acordaron las Cortes de Covar en 1581, 
absorbió a la portuguesa. Francisco de Holanda (Fig. 3), pintor y escritor portugués, nacido en 
Lisboa, su apellido deriva de ser hijo de un miniaturista de procedencia holandesa, Antonio, 
instalado en Portugal, quien estuvo al servicio de D. Manuel y su hijo Juan III. Debió recibir 
sus primeros pasos como artista de manos de su padre y gracias a sus contactos comienza su 
formación en la Corte entrando al servicio, como paje, del infante D. Fernando y, como mozo, 
de D. Alfonso, obispo de Evora, ambos hijos del rey Don Manuel y de Dª María, amantes de 
letras y artes. 
                                                           
9   CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, ed. 1960, pág. 79, nota 11, 
manifiestan que aparece en la ed. de MEXÍA, P., Silva de varia leccion, Sevilla, 1564, II, cap. 19, pero no en la 
de Sevilla, 1540 (MARÍAS Y BUSTAMANTE, en la ed. toledana de 1546, de SAGREDO, Medidas del 
Romano, Madrid,. 1986, pág. 41, nota, 130). Fray Lorenzo de San Nicolás,  Arte y uso de la Architectura, 1663, 
2ª parte, resume el texto sagrediano a partir de la edición de 1549. Y el Ms. de la Biblioteca de Santiago, Reglas 
de la pintura, fines XVI,  que aparece unido a la edición lisboeta de las Medidas de Sagredo. 
10    SAGREDO, D. de, Medidas del romano, Toledo, 1526, pág.  A ii. 
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 Su segunda etapa se inicia cuando obtiene una pensión de estudios para el ansiado, por 
todos los artistas, viaje a Italia con el fin de dibujar fortalezas y obras insignes que allí había, 
partiendo en 1537.  Durante su viaje pasó por España donde es recibido por la emperatriz en 
Valladolid y después visita a Carlos V en Barcelona, quien admiraba a su padre que le había 
retratado muy a su satisfacción.11 En Italia se encuentra desde 1538, permaneciendo hasta 
1547, donde, gracias a la protección del embajador y las cartas de recomendación que portaba, 
consigue abrir las adecuadas puertas que le permiten contactar con personajes y artistas 
llegando a trabar amistad con Miguel Angel, de quien aprovechó mucho y cuya persona le 
servirá de fundamento para escribir algunos textos. También estudió con Julio Clovio y se 
distinguió, al parecer, como iluminador. Fruto de su permanencia en Italia cumplió el encargo 
recibido del rey portugués y dibujó fructíferamente las antigüedades, monumentos, alegorías, 
ruinas, órdenes arquitectónicos, etc, que recogió en un libro que es ejemplo de su ocupación.12 
 
 Regresó a Portugal, en 1548, desarrollando una amplia actividad fruto de la cual dejó 
pinturas de retratos y de temática religiosa así como miniaturas. Su labor cultural la completó 
con sus obras escritas,13 algunas manuscritas con dibujos y aguadas, de cuyo trabajo se han 
ocupado varios estudiosos,14 entre las que sobresale su tratado Da pintura antiga, acabado 
entre 1547 y 1548, tras su estancia italiana e influido por ella, dedicado al penúltimo rey de la 
dinastía Avis, Juan III. Aunque es un tratado escrito en portugués justifica su presencia en 
estas páginas  por ser el primer tratado sobre pintura escrito en la Península Ibérica del siglo 
XVI, aunque no fue editada hasta el siglo XIX15 y por haber ejercido cierta influencia en 
                                                           
11    El padre de Francisco de Holanda, que sirvió a Don Manuel y a su hijo Juan III de Portugal, también trabajó 
para la corona española pues fue llamado por el emperador Carlos V a Toledo donde le retrató, a su esposa Dª 
Isabel y a ésta con su hijo Felipe, alrededor de 1534. El propio Francisco de Holanda  (De la pintura Antigua, 
Traducción de M. Denis, 1562, Diálogo I, ed. Sánchez Cantón, Madrid, 1921, pág. 17) refiere  cómo el 
Emperador español honró a su padre mientras le hacía un retrato: “... quando mi padre en Toledo sacaba al 
natural a César, el Emperador Carlos V, estando la mesa un poco baja y queriéndola mi padre más alta, dijo el 
Emperador a mi padre, por no llamar a alguno que los inquietase, que tuviese él las tablas de la mesa ay que él 
alzaría más los bancos y acortaría las correas. Y ansí, su majestad por sus manos alzó los bancos de la mesa, y 
con su misma daga hizo los agujeros en las correas”.  
12    En el Monasterio de El Escorial se conserva un libro de dibujos de Francisco de Holanda, fruto de su trabajo 
desarrollado en Italia, realizados a pluma y acuarela: Reinando en Porugal ... Ioao III... Francisco D’ Ollanda 
Passou a Italia..., s.f., s. l., (BSLE 28-I-20). 
13    Entre sus obras pueden citarse:  Louvores eternos ofrecidos ao seu anjo da Guarda (1568);  Da Da fabrica 
que falece a cidade de Lisboa (1571) dedicado al Rey Don Sebastián (lo publicó Vasconcellos en el T. IV de  
Renascença Portuguesa, Porto, 1879); De aetalibus Mundi Imagines. Livro das idades (1545-1573) que parece 
ser   la misma que  De Christo Homen  o  Idades do Homen. 
14   Pueden destacarse los estudios recogidos en las siguientes publicaciones: TORMO, E., Os desenhos das 
antigualhas que vio F. de d’ Olanda, pintor portugués, Madrid, 1940; HOLANDA, F. de, Conversaciones con 
Miguel Angel, introducción y notas de Vintilia Horia, Nueva versión castellana, Presentación de J. Jagninandi, 
La Reja, Buenos Aires, 1956;  SEGURADO, J., D’ Ollanda: da sua vida e obras,  fac-simil da carta a Miguel 
Angelo 1553 y dos seus tratados sobre Lisboa e dessenho 1571, Excelsior, Lisboa, 1970;  STICHINI-VILELLA, 
J., Francisco de Holanda: vida, pensamento e obra, Ministerio da Educaçao e das Universidades, Instituto de 
Cultura e Lingua Portuguesa, Lisboa, 1982;  HOLANDA, F. de, De aectibus mundi imagines. Livro das idades,  
ed. facsimilada con estudio de Jorge Segurado, Academia Nacional de Bellas Artes, Comissariado para o XVII 
Exposiçao Europeia de Arte, Ciencia e Cultura, Lisboa, 1983; HOLANDA, F. de, Do tirar polo natural, 
Introducción y notas de José da Felicidades Alves, Livros Horizonte, Lisboa, 1984;  ALVES, J. da F., 
Introduçao ao estudo da obra de Francisco d’ Holanda, Livros Horizonte, Lisboa, 1986;  DESWARTE - ROSA, 
S., Idea et le Temple de la Peinture,  editions du CNRS, París, 1991, separata de “Revue de l’ Art” nº 92, París, 
1991 y nº 94, 1991. 
15    El tratado, Da pintura antiga, de Francisco de Holanda vio varias traducciones y copias durante el siglo 
XVI, como la de  Manuel Denis al castellano a la que luego hago referencia, y XVIII, como la de José Joaquín 
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España ya que fue traducido al castellano por Manuel Denis (Fig. 4), poco después de su 
redacción.16 
 
 Respecto al contenido del tratado Da pintura antiga, cabe señalar que se inicia con dos 
libros. El primero con 44 capítulos, tratando los temas con gran influencia italianizante sobre 
el concepto pictórico, reúne los preceptos del dibujo de los que los seis primeros se relacionan 
con la pintura (Como Dios fue pintor, Qué es la pintura, De los primeros pintores, Cuál fue la 
patria de la pintura, Lo que se perdió en la pintura, Cómo la Santa Madre Iglesia conserva la 
pintura. Le siguen cuatro capítulos relacionados con lo que debe saber el pintor y sus 
rudimentos con principios que ya expusieron Alberti (Della pittura) y Gaurico (De 
Sculptura). El resto se relaciona con el pintor y que refiere resaltado la invención e idea, la 
proporción, fisonomía, movimiento, del ornamento y vestido de las figuras, de los colores, de 
la perspectiva, de pintura de estatuaria. El último de los capítulos, el XLIV, lo dedica a todos 
los géneros y modos de pintar haciendo una descripción de los tipos de técnica como el dibujo 
(plomo, pluma, lápiz de color), aguadas, carbón, iluminación, óleo, fresco, etc, pero se queda 
ahí sin explicaciones prácticas. Y termina con una tabla de preceptos de pintura. El libro II, 
descrito en forma de cuatro diálogos, reúne la conversación entre Miguel Angel, Miser 
Ambrosio, el caballero Diego Zapata, Vittoria Colonna marquesa viuda de Pescara, Julio 
Clovio y el mismo Holanda, en el que se van exponiendo la excelencia y grandeza del arte.  
Le siguen una tabla en la que relaciona pintores famosos, iluminadores, escultores, 
arquitectos, grabadores y medallistas entre los que se incluye el mismo. Culmina con cinco 
proverbios en la pintura y una memoria a la iglesia de San Pedro.17 A manera de añadido 
escribió  De sacar por el natural,  en diez diálogos, en  el que desarrolla una serie de consejos 
que estudiaré más adelante en el capítulo que dedico al asunto. En definitiva, se trata de una 
obra que tiene su origen como el resultado de la típica dinámica de artista que obtiene ayuda 
para estudiar en Italia, donde se empapa de las formas renacentistas, erudición clasicista y 
hubo de trabajar ante los modelos e imágenes de la ciudad eterna, entre artistas de prestigio, lo 
                                                                                                                                                                                     
Ferreira Gordo, obispo venido a Madrid donde parece estaba el manuscrito de Holanda, en 1792, por iniciativa 
de la Academia Real das Sciencias, pero no fue publicada hasta el siglo XIX, algunas de las cuales lo fueron sólo 
parcialmente, y, sobre todo, el siglo XX, como es el caso de las editadas por: RANCZYNSKI en París en 1846; 
VASCONCELLOS, Oporto, 1896;  y en portugués y alemán, Viena, 1899; ROUANET, París, 1911; F. 
PERELLA, Nápoles, 1915; A. Mª BESSONE, Roma, 1924, 1939 y 1953; Aubrey F. BELL, Oxford, 1928; E. 
Spina BARELLI, Milán, 1964; y J. FRÈCHES, París, 1973. Las ediciones completas son: Da pintura antiga, 
Comentada por Joaquín Vasconcellos, Tip. Renascença Portuguesa, Porto, 1918 (RABBAASF A 602) y 1930; 
Da pintura antiga, introducción y notas de A. González García, Casa da Moeda, Lisboa, 1983; Da pintura 
antiga,  Introducción y notas de José da Felicidades Alves, Livros Horizonte, 1984  y la Segunda parte, Dialogos 
de Roma, con introducción de José da Felicidade Alves, Livros Horizonte, Lisboa, 1984. 
16   HOLANDA, F. de, Libro de la pintura antigua compuesto por Francisco de Holanda, Trasladado 
nuevamente del portugués al castellano por Manuel DENIS, 1561, (Archivo RABBAASF 361/3). Manuscrito, 
con 183 folios, encuadernado en pergamino, escrito en letra muy legible y cuidada, carece de ilustraciones salvo 
algunos a tinta en los primeros folios y ciertos añadidos a lápiz consistentes en bocetes, muy poco definidos, de 
figuras abarrocadas que son casi imperceptibles, distribuidos a lo largo del libro en los folios 53, 55, 85, 93, 156 
y 161. El Manuscrito de Manuel Denis fue publicado por  la RABBAASF, Madrid, 1921, con introducción y 
notas de Francisco Javier Sánchez Cantón. (RABBAASF B-1445 A. 687). 
17    Para Julius Schlosser (Literatura artística, Madrid, 1976, págs. 240-252), el tratado Da pintura de F. de 
Holanda, las dos primeras partes aparecen como un eco de las concepciones artísticas desarrolladas en Italia, sin 
especial originalidad. La parte más importante son los cuatro diálogos agregados al tratado en el que dramatiza la 
conversación en la que intervienen varios personajes, entre el propio Holanda, apareciendo Miguel Angel, quien 
en boca del autor dirige contra el primitivo arte flamenco ciertas expresiones cuando en Portugal aún tenía sus 
adeptos representados por la marquesa de Victoria Colonna, otra de los interlocutores. Aparece en el diálogo 
cuarto el miniaturista G. Clovio y el grabador de piedras duras V. Vicencio con detalles de interés histórico. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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que con las referencias clásicas como Plinio, Vitruvio y los precedentes de tratadistas 
cercanos como Alberti, Durero y Gaurico, incluso Sagredo cuyas Medidas del romano, se 
publicaron en Lisboa en 1541. En este contexto redacta su obra, cuando en Portugal  la 
pintura no era considerada un arte liberal y, en cambio, era patria del aflamencamiento que 
ejerció gran influencia por lo que Holanda se convirtió en el defensor del clasicismo de 




 1. 3. LÁZARO DE VELASCO (Granada,1542-1584): Los diez libros de 
Arquitectura de M. Vitruvio (ca. 1564). 
 
 
 Un autor poco conocido, que representa el típico intelectual de la España de la segunda 
mitad del siglo XVII, es el granadino Lázaro de Velasco, el cual ha dejado un amplio resumen 
de lo que se conocía en su momento, en relación con la temática de la tratadística, sobre todo 
arquitectónica, en una traducción manuscrita de los Diez Libros de Arquitectura  de Vitruvio 
(Figs. 5 y 6). Para esta labor debió utilizar diversas traducciones de esta archifamoso tratado 
clásica, lo que le permitió calibrar el verdadero valor de su contenido y poder realizar 
extensos y productivos comentarios que hacen de su obra ser considerada dentro de otra.18 
Pocas noticias se saben de su vida a no ser lo que él mismo cuenta en el proemio de su 
manuscrito. Hijo de Juana de Velasco, hija del entallador Juan López de Velasco que fue 
coautor de la sillería de Jaén y de Jacobo Florentín (1476-1526) que llegó a Granada atraído 
por el proyecto constructivo de Carlos V para la ciudad, intervino en obras escultóricas y 
pictóricas que cita el propio Lázaro de Velasco.19 Residió en varias poblaciones andaluzas 
siguiendo a su padre: Granada, Jaén y Murcia. Huérfano a los seis años, residió con su abuelo 
muchos años. Cuenta el propio Velasco varias de sus “profesiones” como su entrada en el 
mundo de la teología y su compromiso religioso, pues la traducción de Vitruvio gira en torno 
a cristianizar el texto reiteradamente omitiendo asuntos relativos a Dioses y Diosas 
admitiendo aquellas que no afecten a la religión cristiana. Su amplia formación teórica le hizo 
destacar en el panorama artístico granadino y el propio autor se confiesa intelectual interesado 
por varias materias: las matemáticas, la pintura, la escultura y, sobre todo, la arquitectura.20 
En tales tendencias debió influir haber ocupado un puesto de mayordomo del arzobispo Pedro 
Guerrero y sus contactos con los canónigos le llevaron a ser nombrado maestro mayor de la 
Catedral en 1577, puesto que sólo ocupó tres meses, pues unos de los aspirantes, Juan de 
Orea, lo recurrió. No obstante, estuvo vinculado a las obras de la catedral y fue convocado a 
colaborar en varias acciones. De sus otras actividades hay constancia que como artista 
                                                           
18   VELASCO, L. de, Los diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Romano arquitecto que escrivio las 
reglas e avisos que se deven guardar en el bien ordenar traçar y acertadamente obrar obras principales 
edificios traducido en castellano por un matemático, Granada, ca. 1557. Manuscrito de 176 folios, sin numerar 
(340 x 240 mm) de la Biblioteca Pública de Cáceres (Mss-2). La numeración actual de los folios parece reciente. 
Tiene 18 ilustraciones  aunque presenta algunos espacios en blanco entre textos. Por su presentación parece listo 
para publicar pero nunca vió la luz hasta 1999. 
19   IDEM, fol. 8. 
20   VELASCO, L., de, Los diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio, Ms. ca. 1557, fol. 6 vº: “ ...affecion 
que tengo a las buenas artes Matematicas, pintura, escultura y principalmente a esta del arquitectura pues me 
proviene de mis antepasados abuelos escultores y de mi padre Maestre Iacobo florentin y micer francisco el 
indaco mi tio excellentes pintores y escultores y arquitectos en Italia y España ...” 
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iluminó libros de coro desde 1550 a 1573 para la catedral de Granada; fue escribano; fue 
maestro pendolista; escribió libros de rezo; y ocupó el cargo de rector del Colegio de niños.21 
 
 Se incorpora este autor a estas páginas precisamente por su manuscrito  que ya ha sido 
comentado en varias ocasiones.22  Dicha obra, que no es una traducción sino una 
interpretación del De Architectura de Vitruvio, interesa al presente análisis por las 
anotaciones que Lázaro de Velasco hace sobre la Simetría del cuerpo humano en el libro 
tercero, lo que viene a completar la obra de Diego de Sagredo, contextualizando los 
antecedentes de las normativas antropométricas  que serían sistematizadas más adelante por el 
tratado de Juan de Arfe. Para su obra, Lázaro de Velasco, contó con un favorable ambiente y 
debió obtener formación humanística que pudo lograr en Granada, uno de los centros 
artísticos más importantes durante el reinado de Carlos V, donde mantuvo contactos con 
artistas como Diego de Siloé, Pedro Machuca, Jerónimo Quijano o los Maeda. En cuanto a la 
fecha de esta obra, García Salinero estima, debió estar en torno a 1564.23 Pero considerando 
que en el texto del manuscrito se ofrecen varias referencias que parecen ser contradictorias, la 
traducción debió realizarla entre 1554 y 1557.24 
 
                                                           
21   RICO Y SINOBAS, M., Diccionario de calígrafos españoles, Real Academia Española, Imp. Jaime Rates, 
Madrid, 1903, ed. facsímil, ed. París Valencia, Valencia, 1994, pág. 180; ALVAREZ DEL CASTILLO, M. A., 
Lázaro de Velasco pintor de libros de Coro en la Catedral de Granada, “ Cuadernos de Arte de la Universidad 
de Granada “, Granada,  1992, págs. 120-124; ANGULO IÑÍGUEZ, D., Miniaturistas y pintores granadinos del 
Renacimiento, “Boletín de la Real Academia de la Historia”, Tomo XV, Madrid, 1945, págs. 22-23; PIZARRO 
GÓMEZ, F. J., y MOGOLLÓN, P., en la introducción de la ed. facsímil de VELASCO, L. de,  Los diez libros de 
Arquitectura de  Marco Vitruvio Polión,  ed. Cicón, Cáceres, 1999, págs. 22-24. 
22    GARCÍA LÓPEZ, J. C. , Biblioteca de escritores de la provincia de Guadalajara y bibliografía de la misma 
hasta el siglo XIX, Tip. Sucesores de Rivadeneyra, Madrid, 1899;  PAREDES, V., ¿Quien fue el primero que 
tradujo al castellano los Deiz libros de Arquitectura escritos por Vitruvio?,  “Arquitectura y Construcción”, 
Asociación de Arquitectos de Cataluña, Barcelona, 1900, Tomo IV,  págs. 214-217 y 230-233; SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., Fuentes literarias, Madrid, 1923, Tomo I, págs. 183-221; SCHOLOSSER, J., La literatura 
artística, Madrid, 1976, págs. 253;  GÓMEZ MORENO, M. E., El libro español de Arquitectura, Instituto de 
España, Madrid, 1949, pág. 11; GARCÍA SALINERO, F., La primera traducción de Vitruvio en la Biblioteca 
Pública de Cáceres,  “Revista de Estudios Extremeños”,  Diputación Provincial, Tomo XX, nº 111, Badajoz, 
1964, págs. 457-465;  GUIÉRREZ, R., Notas para una bibliografía hispanoamericana de arquitectura, 1526-
1875,  Resistencia, 1972, pág. 4; SEBASTIÁN LOPE, S., Arte y Humanismo, Cátedra, Madrid, 1978, págs. 30-
32;  MARCUCCI, L., Regesto cronologico e critico,  “2000 anni di Vitruvio. Studi e documenti di Achitetra”, 
1978, págs. 55-56;  MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A., Catálogo de la Exposición comisariada por Elena Mª 
Santiago Páez, El Escorial en la Biblioteca Nacional,  Ministerio de Cultura, Dron. Gral. del Libro y Bibliotecas, 
Madrid, 1987, págs. 194-198, págs. 194-198; PIZARRO GÓMEZ, F. J., y MOGOLLÓN, P., en la ed. facsímil 
de VELASCO, L. de,  Los diez libros de Arquitectura de  Marco Vitruvio Polión,  ed. Cicón, Cáceres, 1999, 
págs. 15-73. 
23   GARCÍA SALINERO, F., La primera traducción de Vitruvio en la Biblioteca Pública de Cáceres, “Revista 
de Estudios Extremeños”, Badajoz, 1964, pág. 459. 
24   Lázaro de Velasco explica en el “Proemio” cómo hace más de diez años que espera ver la luz, probablemente 
en espera de su publicación:  “Que tiempo y trabajo aya costado el escrevirlo y ordenarlo como va el que supiere 
hazer otro tanto lo verá, si fuere para ello que yo no lo quiero encarecerlos que mejor juicio que yo y entienden e 
an visto y experimentado más que yo me harán singular beneficio enmendar mis faltas y corregir mis defectos 
visto que mi propósito fue escrivir para el provecho público y que e hecho lo que e podido y quisiera  acertar y 
darle mas lumbre y ponerlo en estilo más limado. Mucho tiempo a que e pretendido hazer esto y a más de diez 
años que lo detengo de salir a luz hasta que el amor que tengo a ello por mi inclinación acabase de hervir y la 
aprobación y voluntad hijo de mi la perdiese la demasiada querencia porque mejor lo reconosciese y más 
consideradamente  lo juzgase con las razones de buen consejo. Pues en todas las cosas que se hacen el tiempo 
nos va descubriendo que advirtamos y tanteemos cosas que aun a los muy avisados se les avían pasado” 
(VELASCO, L. de,  Los diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Polion,  Ms. fol. 8 vº). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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 El interés de Lázaro de Velasco por la obra de Vitruvio hay que considerarla 
relacionada con el círculo de intelectuales que, durante el fin del Renacimiento, se ocuparon 
por traducir, a lenguas romances, el texto del autor latino, lo que favoreció que apareciesen 
varias ediciones latinas e italianas utilizadas por el autor, según se comprueba en las citas de 
su texto, permitiéndole hacer una interpretación más amplia en su traducción castellana.25 Y 
para sus fuentes, en los comentarios que incluye, utilizó fuentes antiguas y citas de tipo 
científico, filosófico e histórica de la cultura griega y romana como Galeno, Estrabón, 
Ptolomeo, Teofrastro, Aristóteles y Plinio; autores medievales como Santo Tomás y San 
Agustín; y un variado compendio de autores cercanos como gramáticos, cronistas, 
historiadores, tratadistas, arquitectos, que le sirven para hacer notas aclaratorias en la 
traducción, mencionado expresamente a los italianos como Alberti, Serlio, Palladio, Gaurico, 
Philandro, Varron, etc, y a los españoles como Sagredo, Siloe, Covarrubias, Machuca, 
Quijano, etc. 
 
 Pero, Lázaro de Velasco, en un intento de redactar un texto claro con aplicaciones 
teóricas y prácticas, no se dedica a hacer una simple traducción del Vitruvio. Su trabajo 
incorpora toda una serie de comentarios, lo que contextualiza el entorno del español, con 
anotaciones que enriquecen el texto al igual que lo habían hecho en las versiones italianas 
Filandro o Barbaro, a los que cita a menudo, aunque en ocasiones tal innovación le lleva a 
traducciones libres del texto, si bien, evitando términos latinos y griegos buscando claridad, a 
hacer añadidos de su cosecha y a suprimir párrafos del original latino, en especial en todo lo 
relativo al texto pagano. Entre todas estas interpretaciones, de ahí la incorporación a estas 
páginas de este autor, interesa destacar dos aspectos: por un lado que hace una versión 
cristianizadora de los textos vitruvianos con abundantes opiniones en tal sentido  y por otro 
que, el capítulo III dedicado a las proporciones resulta ser una extensa disertación de 
aportación personal temprana sobre el tema que, en España, sólo tenía el antecedente de las 
Medidas del Romano de Diego de Sagredo (1526) donde, como  se verá en su lugar,  eran 
muchísimo más discretas. Y, por último, destacar las dieciocho ilustraciones que dan sentido 
didáctico a su manuscrito, algunas de las cuales se ven con clara influencia de Césare 
Cesariano (1521),26 y otras, originales suyas, si bien no concluyó el apartado gráfico como se 




 1. 4. JUAN DE ARFE Y VILLAFAÑE (León, 1535-Madrid, 1603): De Varia 
Commensuracion para la esculptura y arquitectura (1585). 
 
 
 Nacido en León en el seno de una familia que constituyó dinastía de plateros 
conocidos del siglo XVI, hijo del famoso platero Antonio de Arfe, Juan de Arfe y Villafañe 
(Fig. 7), también practicó con asiduidad y maestría dicha actividad, como lo prueban las 
                                                           
25    Entre las ediciones del Vitruvio que posiblemente utilizó Lázaro de Velasco se encuentran :  la latina de Fray 
Giocondo da Verona (Florencia, 1523), la italiana de Césare Cesariano (Como, 1521), la de Giovanni Baptista 
Caporali (Perugia, 1521), la de Guglielmo Philandro (Roma, 1544) y, tal vez, la de Daniel Barbaro (Venecia, 
1556). 
26    No es descartable que Lázaro de Velasco conociese los trabajos relacionados con Vitruvio de varios autores 
como los de:  de Fray  Giovanni Giocondo de Verona (1511),  Barbaro (1556), Caporali (1536), Philandro 
(1544), etc. 
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custodias de asiento de Avila, Sevilla, Valladolid, Burgos y Santa Cruz de Toledo. Fue, 
además, teórico y autor de obras didácticas referidas a las actividades artísticas, dejando 
abundante bibliografía para un autor de su época,27 superando la simple labor ilustrativa para 
artistas, siendo considerado un auténtico humanista.28 Entre otros aspectos importantes que se 
describen en las obras que han tratado del autor,29 puede resaltarse la personalidad de Arfe 
como escultor, además de platero, que trabajó principalmente para los cabildos de grandes 
templos catedralicios o similares, dejando constancia de su labor escultórica colaborando con 
Pompeo Leoni en los cenotafios de El Escorial o, ya sólo, en las sepulcrales en cera del 
arzobispo de Toledo y del arzobispo de Sevilla D. Cristóbal de Rojas y en l a Colegiata de 
Lerma.30 Ello viene determinado en gran medida por su propia formación desde la 
adolescencia en el estudio de la anatomía en profundidad, localizada en Salamanca con  
Cosme de Medina como profesor31 y como prueba palpable está el contenido de la Varia, que 
contó con gran éxito en España con ocho ediciones, hasta la de Asensio y Torres en 1806. 
Sirva un dato para explicar su propia estima como platero, cuando reivindica la nobleza y 
                                                           
27    De la obra teórica de Arfe pueden citarse las siguientes:  En primer lugar su más famoso e importante tratado 
para artistas De Varia Commesuracion para la Escultura y Architectura. En la imprenta de Andrea Pescioni, y 
Juan de León, Sevilla, 1585 (incompleta ) y 1587, que es el motivo de incluirlo en estas páginas. En segundo 
lugar  publicó  un, al principio,  breve Quilatador de la Plata, Oro y Piedras. Compuesto por Ioan Arphe de 
Villafañe ..., Por Alonso y Diego Fernández de Córdoba, Valladolid, 1572,  que reeditó  triplicando su contenido 
en Madrid, 1598, por Guillermo Drouy,  y más tarde en Madrid, 1678, por Antonio Francisco de Zafra. Obra esta 
fundamental en una España que era receptora del oro y la plata de las colonias americanas y en el que los 
ensayadores, joyeros y mercaderes en oro y plata,  encontraron utilidad en sus fórmulas, tablas, aleaciones, 
contrastes de metales, pesos  y medidas, etc, haciendo que gozase de merecida y justamente apreciada en su 
momento.  Relacionada con el tema anterior es la  Descripcion de la Traça y Ornato de la Custodia de Plata de 
la Santa Iglesia de Sevilla, publicada por Juan de León en Sevilla, 1587. También es autor del prólogo de una 
edición  de las fábulas de Esopo, traducidas por su hermano Antonio, publicadas con el siguiente título: Vida y 
fábulas exemplares del natural filosofo y famossisimo fabulador Esopo. Figuradas y traduzidas en rimas 
castellanas, Imprenta de Andrea Pescioni y Juan de León, Sevilla, 1586,  que se reeditaron en  Sevil1a, 1642, por 
Pedro Gomez Patrana A la Carcel,  y en Sevilla, 1714, por Diego Lopez de Haro. Por último, cabe decir que Arfe 
también escribió un Tratado de Perspectiva  y una Heraldica que no se publicaron, perdiéndose sus manuscritos. 
La edición de la Varia de Asensio y Torres (Madrid, 1806) incluye una Ciencia heráldica o del blasón en los 
escudos de armas. Libro octavo, pero parece no tiene que ver con el original de Arfe. (Véase el estudio de 
Antonio BONET CORREA, en la Adenda I Los libros III y IV. De Varia Commensuración para la Esculptura y 
Architectura y la descripción de la traza y ornato de la custodia de plata de la catedral de Sevilla, estudio 
introductoria a la edición de la Varia, Libros III y IV, Ministerio de Educación y Ciencia, Madrid, 1978). 
28    BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia (1585), Ministerio de Educación 
y Ciencia, Madrid, 1974, pág. 9,  resalta el humanismo del autor calificándolo de “verdadero hombre de su 
época, capaz de unir la acción a la teoría ... muestra de vitalidad del mejor ejemplo artístico e intelectual de 
España”. También destaca la importancia del carácter didáctico y teórico de Arfe al comparar su Varia con los 
tratados de escultura y platería de Venvenuto Cellino, publicada en Florencia en 1568, escritos “desordenados 
sin método y carente de sentido didáctico” (Véase, IDEM, pág. 10). 
29    Es abundante la bibliografía sobre la vida y obras de Juan de Arfe, sobresaliendo, además de los estudios de 
Antonio Bonet Correa en las ediciones citadas: CEÁN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, Madrid, 
1800, tomo I, págs. 59-67; CRUZADA VILLAAMIL, G., Juan de Arfe,  “El Arte en España”, Revista de la 
Sociedad de Amigos del Arte Español, tomo III, Madrid, 1865, págs. 174-196;  MENÉNDEZ PELAYO, M., 
Historia de las ideas estéticas en España, Editora Nacional,  Santander, 1947, tomo II, págs. 381-384;  
SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Los Arfes, escultores de plata y oro (1501-1603), edit. S. Calleja, Imp. Clásica 
Española, Madrid, 1920, págs. 60-79;  SCHLOSSER, J., La literatura artística, Cátedra, Madrid, 1981, págs. 
253, 543 y 545;  CRUZ VALDOVINOS, J. M., El platero Juan de Arfe y Villafañe,  “IBERJOYA”,  Madrid, 
1981, págs. 3-22. Véanse también las citas que siguen en sus correspondientes contextos. 
30    SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Los Arfes, escultores de plata y oro, Madrid, 1920, págs. 60-71  y  CRUZ 
VALDOVINOS, J. M., El platero Juan de Arfe y Villafañe (1585), Madrid, 1981, págs. 12-17. 
31    Sobre el contenido de los programas de los cursos de anatomía véase LÓPEZ PIÑERO, J. M., Anatomías 
españolas del siglo XVI,  “Cuadernos de historia de la medicina española”, XIII, Salamanca, 1974. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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juzga liberal el arte de la platería, al igual que los pintores que lucharon por defender la 
liberalidad de la pintura,32 en el Prólogo de la Varia, resaltando que, 
 
“ ... antiguamente no avia diferencia de los Artifices que aora llamamos Esculptores y 
Architectos a los que aora son Plateros; para lo qual es cosa justa, que los preceptos de 
los unos son necesarios a los otros.” 33 
 
 La obra que  interesa al presente estudio es la, ya repetida, De Varia Commesuracion 
para la escultura y Arquitectura (1587) (Fig. 8), formada por cuatro libros. El libro primero 
se divide en “Titulo primero de las lineas” y “Titulo segundo de los cuerpos regulares e 
irregulares, y reloges”. El libro segundo, dividido en cuatro títulos, referidos a la medida y 
proporción, a los huesos del cuerpo humano, a los músculos y a los escorzos, todos del cuerpo 
humano. Estos dos libros se editaron por primera vez en 1581. El libro tercero lo dedica a las 
alturas y formas de los animales y de las aves. El libro cuarto contiene los cinco órdenes de 
edificar de los antiguos, con los órdenes arquitectónicos y piezas de culto. Se publicaron los 
dos últimos en 1587. No obstante tal amplitud de contenido, sólo trataré del segundo y tercero 
por ser los que por su temática concuerdan con el interés del presente estudio de un tratado 
que fue esencialmente pedagógico como demostró su éxito durante siglos. Utilidad que Arfe 
manifiesta para los artífices de su profesión, exponiendo de forma clara sus conocimientos, 
por eso falta el componente estético que se ha echado en falta,34 pero es aquí donde está la 
clave se su éxito. El propio autor dejó escrito cuál era su objetivo: 
 
                                                           
32    El problema relacionado con la reivindicación que muchos pintores del siglo XVI y XVII hicieron a lo que 
vino en llamarse liberalidad del arte, subyace en la escalada de la estratificación social, único medio del que 
disponía el artista, demostrando sus conocimientos científicos. Sobre el tema de la liberalidad de la pintura han 
quedado ejemplos escritos: GUTIÉRREZ DE LOS RÍOS, G., Noticia General para la estimación de las artes y 
de la manera en que se conoce las liberales de las que son mecánicas y serviles, por Pedro Madrigal, Madrid, 
1600. BUTRÓN, J., Discursos apologéticos en los que se defiende la ingenuidad del arte de la Pintura, que es 
liberal y noble de todos los derechos no inferior a las siete que se reciben, Luis Sánchez, Madrid, 1626, fol. 5 vº, 
manifiesta que, entre las siete artes liberales (Gramática, Dialéctica, Retórica, Aritmética, Música, Geometría y 
Astronomía), debe incluirse otras muchas que también lo son  ”ora sea porque participan destas siete todas las 
demás ... como la Pintura de todas ellas ... que la pintura es  liberal, que se parece a todas las siete, que de todas 
participa, y las emula y a las más dellas da fe y vida“. De varios autores es el Memorial informativo de los 
Pintores en pleito que tratan con el señor fiscal de su Magestad en el Real Consejo de Hacienda sobre la 
esempcion del arte de la pintura, Madrid, 1629, en el que participan Juan de Butrón, Lope de Vega, Juan de 
Jáuregui, Valdivieso, Antonio de León, Lorenzo Vanderhamen y Juan Rodríguez de León (Este Memorial lo 
incluyo, casi en su totalidad, Vicencio CARDUCHO en sus Diálogos de la Pintura, Francisco Martínez, Madrid, 
1633, fols. 160 y sgtes. El memorial había sido impreso antes por Juan González, Madrid, 1629).  Otra de las 
noticias consultadas es la de ESPINOSA Y MALO, F. L., El pincel cuyas glorias describía, Frco. Sanz 
impresor, Madrid, 1681, quien defiende la nobleza de la pintura y estimación de los artífices siendo “La Religión 
(quien) dio el principal motivo a esta noble Arte”.  Sobre el problema véase lo estudiado por GALLEGO, J., El 
pintor de artesano a artista, Universidad de Granada, Deptº de Historia del Arte, Granada, 1976. 
33    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, “Prologo”.  José Manuel CRUZ VALDOVINOS, (El 
platero Juan de Arfe,  Madrid, 1981, págs. 11-12) hizo notar el carácter de la autoestima de Arfe como platero 
tan excelso como cualquier otro y que si se nombra escultor de oro y plata es porque piensa que es título que 
corresponde en justicia  a los plateros, por lo que el famoso pleito que el enfrentó a la Cofradía de plateros 
burgaleses de San Eloy, por haberse negado Arfe a portar su estandarte en la procesión del corpus, no es sino  
“un subterfugio del foro para evitar lo que para el artífice suponía una carga concreta y una posible merma futura 
de su independencia corporativa. Se da un giro a la argumentación de su prólogo que era en defensa del arte de la 
platería y se convierte el título de escultor de oro y plata en diferenciador de artes”. 
34    CALVO SERRALLER, F., La teoría de la pintura en el siglo de Oro,  Cátedra, Madrid, 1979, pág. 35, nota 
6. 
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“ ... pretendo ..., solamente ... solas las reglas necesarias para labrar artificiosamente la 
plata  y oro y otros metales “35 
 
 El motivo de la buena estrella de este libro se debe a dos factores fundamentales.  En 
primer lugar a los abundantes grabados que lo ilustran ya que fueron utilizados con profusión 
por artistas y aprendices en los obradores.36 En segundo lugar porque  después de su tratado 
no se volvió a publicar en España otro estudio exclusivo dedicado a simetría y anatomía 
artística y, además, es preciso considerarlo en ese sentido pragmático al ser escrito para 
provecho de artistas con sus casi trescientas ilustraciones que no tenían otras obras 
publicadas, hasta entonces en español, como las de Sagredo, Serlio, Alberti y Vitruvio,37 por 
lo que no debe extrañarnos que la Varia figurase en todos los obradores de artistas españoles 
y de Hispanoamérica.38 
 
 Su fortuna pervivió más de dos siglos, siendo citada la Varia por tratadistas posteriores 
como Francisco Pacheco que menciona varias veces al autor destacando su gran contenido.39  
También García Hidalgo le sigue en cuanto a la simetría.40  Palomino no sólo lo admira sino 
que lo copia en varios de los dibujos que realizó para las estampas de su tratado  que grabó su 
sobrino.41 La obra de Arfe se reimprimió en 1675 y su didactismo pervivió durante el siglo 
XVIII como lo demuestra el hecho de que Matías de Irala, el grabador que compendió en su 
Método sucinto y compendioso, eclécticamente, la iconografía de proporciones y modelos 
para dibujo, reúne parte de los grabados de Arfe.42 Fue publicada varias veces en el siglo 
XVIII con añadidos del matemático Pedro Enguera que hizo reimprimir las figuras más 
curiosas pero copiando las anteriores xilografías. Ventura Rodríguez también copió tres de los 
                                                           
35    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, “Prólogo”. 
36    Los grabados originales de la Varia, que suman más de 300 imágenes, presididas por un retrato del artista, 
constan de figuras geométricas en el libro primero, junto a relojes y esferas, el cuerpo humano con su esqueleto y 
la musculatura en el segundo, animales en el tercero y piezas arquitectónicas y objetos de culto en el cuarto, son 
xilografías que parece no fueron talladas por Arfe, o al menos no hay prueba documental que lo acredite, si bien 
es posible que trazaría los dibujos para que un tallador abriera los tacos. (GALLEGO GALLEGO, A., Historia 
del grabado en España, Cátedra, Madrid, 1979, págs. 109-113.  
37    Dejando a un lado las obras que quedaron manuscritas, que citaré en su lugar como la traducción castellana, 
anónima e incompleta, de la simetría de Durero que descubrí entre los fondos raros de la Biblioteca Nacional en 
1983, de las que circulaban, publicadas en español antes que la Varia de Arfe, figuran: la de SAGREDO, D., 
Medidas del Romano, Toledo, 1526, de poca utilidad para pintores y escultores salvo los pocos folios dedicados 
a la simetría del cuerpo humano;  la de SERLIO, S., Tercero y Cuarto libros de Arquitectura, traducción de 
Francisco de Villalpando, ed. de Juan de Ayala, Toledo, 1552, sólo estudia la arquitectura;  ALBERTI, L. B., 
Los Diez libros de Arquitectura, traducido por F. Lozano, Madrid, 1582, que carece de ilustraciones;  y por 
último  M. Vitruvio Pollion, De Architectura, traducción de Miguel de Urrea, Alcalá de Henares, 1582, del que 
sólo eran aprovechables dos páginas de sobre la simetría del cuerpo humano. 
38    TORRE REVELLO, J., Tratados de Arquitectura utilizados en Hispanoamérica (ss. XVI a XVIII), “Inter 
American Review of Bibliography”,  Washington, D. C., vol. VI, nº 1, 1956, págs. 3-24. 
39    PACHECO, F., Arte de la pintura, su antigüedad y grandezas,  Sevilla 1649, ed. de Sánchez Cantón, 
Instituto de Valencia de Don Juan, Madrid, 1956, lib I, cap. I  y  lib. II, cap. VII. 
40   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el nobilísimo arte de la pintura, Madrid, 1693, “Prólogo”. 
Cito, y lo haré en las notas siguientes, por la edición de F. J. Sánchez Cantón, con estudio bibliográfico de A. 
Rodríguez Moñino, Instituto de España, Madrid, 1965. 
41    PALOMINO, A., El museo pictórico y Escala  Optica, Madrid, 1715-1724, láminas. Sobre el tema véase 
también,  BONET CORREA, A., Láminas de “El Museo Pictórico y Escala Optica de Palomino”,  “Archivo 
Español de Arte”, CSIC, XLVI, nº 182, Madrid, 1973, págs. 131-144. 
42    IRALA, M. de, Método sucinto i compendioso de cinco simetrías apropiadas a los cinco órdenes de 
Arquitectura adornada con otras Reglas útiles, Madrid, 1730 y 1730. Ed. fac. de A. Bonet Correa, Turner, 
Madrid, 1979. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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capítulos de la Varia, los cuales sirvieron de texto en la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando como elementos de física.43 Aún en el siglo XIX tuvo su influencia puesto que, en 
1806, la Imprenta Real hizo nueva edición en 2 tomos con distintas versiones en las 
ilustraciones en talla dulce, realizadas por José Asensio y Torres, en un concepto ya alejado 
de Arfe, pero partiendo de la iconografía arfeña.44 No obstante, en fechas tan lejanas a su 
origen comenzó la recesión de obra tan útil siendo superada por otras más adaptadas a la 
realidad contemporánea en un contexto en el que la geometría, la anatomía, las proporciones 
del cuerpo humano y el resto de materias que la integran, habían evolucionado. Para el uso de 
los artistas se hace popular la anatomía de Esquivel y después la de Parada y Santín que es 









 Pocos tratadistas españoles, como el cordobés Pablo de Céspedes (Fig. 9), disfrutan de 
un prestigio tan elevado entre los historiadores de arte46  a pesar de que sólo se conservan de 
él unas pocas páginas escritas,  porción de lo que pudo haber sido una obra más amplia, 
recogidas fragmentariamente por Francisco Pacheco en su Arte de la pintura (1649). 
Tratadista este que además escribió, en su Elogio, que solía visitar Sevilla y en una de esas 
ocasiones manifiesta que lo dibujó y compuso un soneto en su libro de retratos, demostrando 
gran admiración por el artista.47 Tales escritos fueron recopilados, posteriormente, por un 
                                                           
43    Manuscrito dedicado a geometría, al final del cual se copian, de la Varia, lo referido a medidas del cuerpo 
del hombre, mujer y niño. El manuscrito lo posee Carlos Sembricio, según noticia de BONET CORREA, A., en 
la ed. de ARFE, J. de, De Varia, Ministerio de Educación y Ciencia, Madrid, 1974. 
44    ARFE Y VILLAFAÑE, J, De Varia, ed. de Assensio y Torres, Imprenta Real, Madrid, 1806. 
45    ESQUIVEL, A. M., Tratado de Anatomía pictórica, Madrid, 1848, con 18 láminas, reeditado en 1891.  De 
este autor tengo un pequeño volumen, editado por Ediciones Ibéricas, Madrid, s.a.;  PARADA Y SANTÍN, J., 
Anatomía pictórica: ensayo de antropología artística, librería de la Viuda de Hernando, Madrid, 1894;  y 
AVILA Y RODRÍGUEZ, T., Anatomía y Fisiología para uso de artistas, ed. Fi del Giró, Barcelona, 1905. 
46    Sobre la obra y personalidad de Pablo de Céspedes es numerosa la bibliografía existente por lo que cualquier 
cita será siempre parcial. No obstante podría destacarse: PALOMINO, A., El parnaso pintoresco y Laureado, L. 
A. de Bednar, Madrid, 1724, pág. 821; TUBINO, F., Pablo de Céspedes, Madrid, 1868; COBO SAMPEDRO, 
R., Pablo de Céspedes, apuntes biográficos, Córdoba, 1881; ASENSIO, J. M., Francisco Pacheco: elogio y 
retrato de Pablo de Céspedes, “El Arte en España”, VI, Madrid, 1867, págs. 229-240; MENÉNDEZ PELAYO, 
M.,  Historia de las ideas estéticas, CSIC, Madrid, 1901, Tomo II, págs. 394-402; RAMÍREZ ARELLANO, R., 
Artistas exhumados: Pablo de Céspedes, pintor, escultor, arquitecto, literato y músico,  “Boletín de la Sociedad 
española de Excursiones, Arte Arqueología, Historia”, nº 11, Madrid, 1903, págs. 204-236 y nº 12, 1904, págs. 
34-41;  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Fuentes literarias para la historia del arte español, Madrid, 1923-1941, 
tomo II, págs. 3-20; ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del Renacimiento, “Ars Hispaniae”, Plus Ultra, Madrid, 
1955, XIII, págs. 310-313; BROWN, J., La teoría del arte de Pablo de Céspedes, “Revista de Ideas Estéticas”, 
Instituto Diego Velázquez de Arte y Arqueología, nº 23, Madrid, 1965, págs. 99-105; CALVO SERRALLER, 
F., La Teoría de la Pintura en el siglo de oro, Cátedra, Madrid, 1981, págs. 85-108; GIL SERRANO, Aurora, La 
pintura de Pablo de Céspedes, “Axerquia”, Diputación Provincial, Córdoba, 1982, nº 4, págs. 7-19; Pablo de 
Céspedes es incluido, entre otros tratadistas, en un trabajo breve, que no ofrece novedades, de SANZ SANZ, 
M.M.V., La teoría española dela pintura en los siglos XVI-XVII,  “Cuadernos de Arte e Iconografía”, Seminario 
de Arte Marqués de Lozoya, 3 (5), Madrid, 1990, págs. 99-104. 
47    PACHECO, F., Arte de la pintura, ed. Simón Faxardo, Sevilla, 1649, incluye en su tratado, numerosas 
veces, fragmentos de Céspedes, de manera dispersa, citándolo cuando viene a colación el asunto del que trata, al 
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anónimo copista y luego publicados por Ceán Bermúdez, como apéndice a su Diccionario 
Histórico (Fig. 10), cuyos títulos son los siguientes: Discursos de la comparación de la 
antigua y moderna pintura y escultura (1604),  Discursos sobre el templo de Salomón,  
Poema de la Pintura y la Carta a Fancisco Pacheco.48 A esta recopilación puede añadirse 
obra inédita, recientemente atribuida, consistente en unos comentarios de Pablo de Céspedes 
sobre el origen de la pintura y las primeras representaciones figurativas.49 
 
 Una de las cualidades más significativas es su diversificada personalidad ya que ha 
sido calificado como pintor, escultor, erudito, humanista, poeta, tratadista de arte, 
desempeñando también, desde 1577, el cargo de Racionero de la Catedral de Córdoba. De los 
datos biográficos que interesan de este cordobés, cuya familia era oriunda de Toledo, 
sobresalen los estudios que realizó en Alcalá, siendo graduado en artes y teología, 
humanismo, latín, griego y hebreo. Ya formado, realizó dos viajes a Italia, donde admira a 
Miguel Angel y Rafael y cultiva la amistad de Zúcaro, que le influyeron profundamente, 
llevando a cabo toda una serie de actividades culturales como, la escultura, la arquitectura y 
                                                                                                                                                                                     
igual que hace con los escritos de otros tratadistas, italianos sobre todo, cuando comprueba que hay alguna 
relación entre lo que escribió el Racionero con el tema que describe Pacheco, lo que prueba la admiración que 
sentía por el artista cordobés, aunque haya que advertir que muchas de las citas textuales no sean muy 
clarificadoras. De este modo no es extraño ver, repetidas, expresiones como que parece que Céspedes quiso decir 
esto o parece que Céspedes insinúa. Como ejemplos véase lo referido al uso de los 10 rostros en la simetría del 
cuerpo que Pablo de Céspedes no determina claramente y Pacheco le atribuye.(Véase Idem,  ed. de Sánchez 
Cantón, Instituto de Valencia de Don Juan, Madrid, 1956, lib. II, pág. 388. Véase también PACHECO, F., 
Retratos ilustres, ca. 1600, Ms. BLG 15654). 
48    CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, Madrid, 1800, “ Apéndice “ del tomo V,  págs. 267-352, 
recoge los cuatro títulos de Pablo de Céspedes:  Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura y 
escultura, donde se trata de la excelencia de las obras de los antiguos y si se aventaja a la de los modernos, 
dirigido a D. Pedro de Valencia,  1604  (Idem, págs. 273-315); Discurso sobre el templo de Salomón, acerca del 
origen de la pintura (Idem, págs. 316-323);  Poema de la Pintura , Lib. I y II (Idem, págs. 324-343);  y Carta 
sobre la pintura a Francisco Pacheco  (Idem, págs. 344-352). Es incierto cuál es el manuscrito de Pablo de 
Céspedes que utilizó Ceán Bermúdez para hacer la mencionada recopilación. Lo que es seguro es que, en el 
Museo Lázaro Galdiano, se conserva un Manuscrito (Sig. M. 31/13, invº 15244), de principios del siglo XIX , 
(datado ca. 1829 por Juan Antonio YEVES, Manuscritos españoles de la Biblioteca Lázaro Galdiano, 
Fundación L. G, Madrid, 1998, págs. 414-415), que contiene 99 páginas, con varias numeraciones: A) Una 
primera parte manuscrita, preparada para la imprenta, que algún copista anónimo, de principios del siglo XIX, 
posiblemente, de otro de Pablo de Céspedes, conteniendo un Apendice. Fragmentos de algunas obras ineditas 
que escribió Pablo de Céspedes, los cuales son los cuatro títulos que recoge Ceán, en el Diccionario, antes 
citado. Dos de los títulos se repiten copiados con distinta letra. B) Una segunda parte con obras manuscritas del 
propio Ceán Bermúdez: Diálogos sobre la Escultura (Dos diálogos). Por ser de uso más generalizado y práctico, 
en las notas que siguen, citaré por la mencionada  edición que recoge Ceán Bermúdez, en su Diccionario,  
Madrid, 1800, Apéndice. 
49   CÉSPEDES, P. de, Comentarios sobre el origen de la pintura y las primeras representaciones figurativas, 
Córdoba, ca. 1600-1608. Archivo de la Catedral de Ganada, lib. 58, fols. 309-311. Reúne algunos datos fruto de 
los estudios realizados por el cordobés respecto a las primeras manifestaciones en las que se representa la figura 
humana. Comienza con un repaso de autores clásicos: citas de Hesíodo sobre motivos decorativos de los escudos 
griegos, sigue con Virgilio donde refiere la identificación que hace de pintura y relieve según las escenas 
troyanas. Refiere la presencia pictórica en la policromía de las estatuas clásicas. Habla de otros relieves de los 
edificios religiosos italianos como los de San Pedro de Roma y los del baptisterio florentino. Luego recurre a las 
citas bíblicas en búsqueda de textos que contengan representaciones figurativas remontándose a los relatos del 
Libro de la Sabiduría. Señala la presencia de tejidos antiguos y se plantea cuáles se consideran pintura y cuáles 
no a través de referencias de Homero, Plinio y Virgilio. Habla de las cortinas del tabernáculo y las ropas 
sacerdotales resaltando la grandeza de los bordados y los tapices. (Véase RUBIO LAPAZ, J., Un discurso 
inédito de Pablo de Céspedes sobre el origen de la pintura y las primeras representaciones figurativas. Estudio 
y edición.  “Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada”,  Granada, 1993, nº 24, págs. 67-75). 
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su participación en excavaciones arqueológicas, de las que da buena cuenta en su Discurso,50  
no faltando su formación práctica que desarrolló en la archifamosa Academia de San Lucas.51 
Si a lo señalado se une su elegido círculo de amistades que cultivó en Córdoba y Sevilla,52  
puede concluirse que nuestro autor fue hombre de amplísima cultura artística y estudioso del 
tema, destacando su manifiesta admiración por los escritos de Plinio, Vitruvio y Estrabón y 
las obras de artistas italianos, sobre todo Miguel Angel lo que no deja  de repetir Francisco 
Pacheco, cuyas fuentes no aprendió de Vasari según manifiesta el propio Céspedes.53 
 
 En el ámbito del desarrollo de la presente investigación, ciertamente no resulta 
oportuno formular un estudio pormenorizado de la importancia teórica de la obra de Céspedes 
puesto que las opiniones respecto a su teoría han sido siempre favorables, bastando recordar la 
del siempre crítico Menéndez Pelayo, quien califica de “preciosísimos” los fragmentos del 
racionero de Córdoba, aunque no sea tan positiva su opinión respecto al quehacer pictórico de 
Céspedes.54 Si bien, considerando que los escritos conservados, en cuanto a la técnica plástica 
relativa a los asuntos que tienen relación con los estudios del cuerpo humano, a la vista de los 
escasos y breves textos que del mismo se conservan, resulta difícil llegar a conclusiones 
definitivas. No obstante estas limitaciones, los fragmentos bastan para conocer principios 
básicos sobre el tema y como tales se incorporan en las páginas que siguen de las que pueden 
adelantarse los datos que contiene el Discurso de la comparación de la antigua y moderna 
pintura y escultura, que dejan constancia de algunas de las experiencias y conocimientos 
adquiridos por Céspedes durante sus estancias en Italia, con valiosas consideraciones clásicas, 
estimación de la prioridad del dibujo y su importancia, varias informaciones sobre jeroglíficos 
egipcios, datos sobre artistas griegos y romanos, destacando pormenorizaciones sobre los 
mosaicos, para terminar con informaciones sobre artistas más cercanos como Massaccio, 
Giotto, Durero, Mantegna Vasari, Perugino, Girlandayo, Berruguete, Filipo de Filipo, Miguel 
Angel, Rafael, Andrea del Sarto, Corregio, y otros, haciendo mención a algunas de sus obras. 
En el Templo de Salomón da cuenta del origen de la pintura pasando revista a los datos de 
Vitruvio, Estrabón, los egipcios, Plinio, etc. Pero es el Poema de la pintura,  escrito en 
octavas, en el que Céspedes entra de lleno en los asuntos que ocupan estas páginas y que él 
mismo deja claro en sus dos primeras estrofas: 
                                                           
50    Relata el propio Pablo de Céspedes (Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura y 
escultura, pág. 289) sus propias experiencia manifestando que:  “ Y además de esto estando yo en Roma, 
cavando entre unos estribos del monte Quirinal, hacia una calle que va de Suburra á santa María mayor, halláron 
todas tres paredes encostradas de tablas de varios y diversos esmaltes, guarnecidas de compartimientos, 
asímismo de esmaltes de diversos colores, que tomaba la ladera de alto á baxo, y remataba en el fondo de la cava 
junto á su verdadero suelo antiguo, con una pintura de mosaico de diversas piedras ...“ En un par de páginas 
describe algunas obras de las que tuvo noticia  como bustos, pedestales, otros mosáicos, bellos ejemplos de 
pinturas, etc. 
51    Pablo de Céspedes figura en un índice de un cuadernillo suelto del siglo XVI correspondiente al Libro antico 
degl’ Accademicci ed Agregati, que recoge una relación ordenada alfabéticamente por nombres de artistas, entre 
1535 y 1653, que ingresaron en la Academia de San Lucas de Roma (MARTÍNEZ DE LA PEÑA Y 
GONZÁLEZ, D., Artistas españoles en la Academia de San Lucas,  Documentos de los siglos XVI y XVII, 
“Archivo Español de Arte”, Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1968, págs. 292-300). 
52    ASENSIO, J. A., Francisco Pacheco: elogios y retratos de Pablo de Céspedes, “El Arte en España” VI, 
Madrid, 1867, págs. 229-240. 
53   Parece que Céspedes no accedió a la obra de Vasari (Le vita de più eccellenti pittori, scultori e architettori, 
Florencia, 1550), a tenor de lo que el propio autor manifiesta: “Jorgio Vasari Aretino escribió tres tomos de las 
vidas de pintores, escultores y arquitectos en italianos donde largamente se trata de ellas y de sus obras, el qual 
libro no me ha venido á las manos” (CÉSPEDES, P. de, Discurso de la comparación de la antigua  y moderna 
pintura y escultura, , pág. 303).   
54    MENÉZDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas,Madrid,  1901, tomo II, págs. 394-402.  
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“Ardor, que nos parece ser divina 
Inspiracion, de pretendido intento: 
Si el despierto vigor, donde se afina 
En mí avivase el fugitivo aliento, 
Diria el artificio soberano 
Sin par, dó llegar pludo estudio humano. 
 
¿Qual principio conviene á la noble arte? 
¿El debuxo, que él solo representa 
Con vivas líneas que redobla y parte 
Quando el ayre, la tierra y mar sustenta? 
¿El concierto de músculos? Y parte 
Que á la invencion las fuerzas acrecienta? 
¿El bello colorido, y los mejores 
Modos con que florece? O los colores?” 55 
 
 Es precisamente en el libro segundo de dicho Poema, en el que se incluyen noticias 
prácticas sobre la simetría, el escorzo y la cuadrícula, descrito con gran claridad. 56  
 
 Otros datos técnicos quedan explicitados en la Carta sobre la pintura a Francisco 
Pacheco (1608), considerados válidos para la práctica de los artistas pintores ya que su 
contenido se refiere a técnicas del fresco, óleo,  temple, aguazo, colores y encáustica que 
quedan fuera del presente análisis. En todo caso  es preciso admitir que resultan ser notas 
dispersas sin que valgan como un manual para la formación de un pintor, aunque por su 
exactitud hayan llevado a Menéndez Pelayo a decir que “todo lo que nos queda de tan ilustre 




 1. 6. FELIPE NUÑES (FELIPE DAS CHAGAS) (Lisboa, 1581-1641): Arte poetica 
e da pintura (1615). 
 
 
 En un período histórico en el que Portugal estaba dominado política y culturalmente 
por España (Portugal fue español desde 1581 y 164158), apareció en Lisboa un pequeño 
                                                           
55  CÉSPECES, P. de, Poema de la Pintura, Lib. I, ed. Ceán Bermúdez, Diccionario, Madrid, 1800, Apéndice, 
vol. V, pág. 324 
56    Ceán Bermúdez, J. A., en el “Apéndice”, de su  Diccionario histórico, Madrid, 1800, pág. 271, dice que   
“...el Poema de la pintura, en octavas rimas, que por su plan, elevacion y claridad de ideas, por la pureza del 
idioma, y por la armoniosa y noble versificación, tiene un lugar muy distinguido entre las poesías de Garcilaso, 
Boscán, Fr. Luis de León, los Argensolas y de otros grandes poetas españoles, igualando ó excediendo á los 
poetas que del mismo arte de la pintura escribiéron en latín Du Fresnois, en frances La mierre y Waatelet, y otros 
en italiano”. 
57     IDEM, pág. 397. 
58   Tras la muerte del último rey de Portugal, Sebastián (1557-1578), en la batalla de Alcazarquibir, como 
consecuencia del intento de dominar  Marruecos, la corona portuguesa fue disputada por varios pretendientes y 
detentada por el tío del rey, el Cardenal Don Enrique. Las Cortes de Tomar (1581) declararon rey a Felipe II de 
España quedando establecida la unidad de la Península que duró 60 años, abarcando parte del reinado de Felipe 
II, todo el de Felipe III y parte de Felipe IV. La sublevación de Cataluña, las Guerras de España con Francia y el 
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tratado, que vio la luz a principios del siglo XVII, sobre poesía, simetría, perspectiva y 
pintura, el cual se incluye en el ámbito del presente estudio por dos razones fundamentales: 
tratar temas que son de aplicación como tratadista y porque su autor, Felipe Nunes (Felipe das 
Chagas), en ese momento, era español. Este personaje es uno de los menos conocidos, entre 
los pintores, poetas y tratadistas portugueses de los siglos XVI y XVII, a lo que pudieron 
contribuir dos factores fundamentales: uno interno ya que la investigación científica sobre la 
pintura portuguesa del siglo XVII es asignatura aún no superada y otro externo ya que existía, 
en ese tiempo, un escaso número de artistas plásticos en territorio luso ante el dominio e 
influencia española, italiana y francesa. De sus escasos datos biográficos se conoce que nació 
en la segunda mitad del siglo XVI en Vila Real de Trás-os Montes, hijo de Belchior Martins e 
Giounar Nunes. Sobre su etapa de formación, sus maestros y sus discípulos, tampoco se 
conocen datos y los escritos del propio Nunes no contienen testimonios autobiográficos que lo 
aclaren.59  En edad madura, el 4 de noviembre de 1651, profesó en la Orden de los Dominicos 
de Lisboa cambiando su nombre por el de Felipe das Chagas, lo que era común entre los 
clérigos de la época. Además de ser pintor célebre en su tiempo en Portugal, de obra 
desconocida, cultivó la poesía, las letras, se interesó por diversas normas de la cultura 
filosófica, literaria y artística60 y se ocupó de los temas místicos y de los Santos Padres como 
lo prueban sus escritos devotos.61 
 
 Pero lo que cumple su interés para el presente estudio es conocer que su tratado 
artístico apareció en 1616 bajo el título Arte poetica, e da pintura e symetria, con principios 
de perspectiva. Se publicó por primera vez en Lisboa (Figs. 11 y 12), sin dedicatoria al 
contrario de lo que era habitual en la época62 y, al contrario de algunas opiniones que le 
adjudican escasa resonancia,63 parece que gozó de cierto éxito en su tiempo siendo citado por 
Palomino como español: 
                                                                                                                                                                                     
contexto negativo del siglo XVII dieron lugar a que la burguesía y la nobleza, que aprovecharon la situación, 
nombrasen rey a Juan IV (1640-1656) que iniciará la nueva dinastía de los Braganza. (Espasa, XVI, 1390). 
59    Los datos sobre Felipe Nunes son breves: lo han tratado, entre otros, Nicolás Antonio , Biblioteca Hispana 
Nova, Madrid, 1788, t. II, pág. 254;  E. BENEZIT, Dictionnaire ... des peintres ..., París, 1976, Vol VI;  Para 
más información véase Ventura LEONTINA, en la ed. facsímil con estudio introductorio de Felipe NUNES, 
Arte da pìntura, symetria e perspectiva . Composta por Philippe Nunes natural de Villa Real (1615), ed. 
Paisagem, Porto, 1982. 
60    Véase LEONTIA, V,  en la ed. de NUNES, F., Arte poética e da Pintura, Porto, 1982, pág. 12, nota 9, en 
donde se recoge la cita del documento del  Livro dos Profisoens do Convento de S. Dom. de Lxª (1516-1599), en 
“Cartórico Dominicano Portugês”, sec. XVI, fasc. 5, Arquivo Historico Dominicano Portugês, Porto, 1974, págs. 
69-70. 
61   NUNES, F., Memorial da confissaon muy proveitosa para todas as pessoas, particularmente para as que 
frequentano os Divinos Sacramentos, contem o exame de consciencia, e preparaçao para antes e depois de os 
receber, e Oraçoens da Paixaon de Christo,  por  Gerardo da Vinha, Lisboa, 1625;  Exarcicio da Paixan de 
Christo N. Snhor, repartido por horas, que a alma devota deve trazer entre dia,  Lisboa, 1626;  Paraphrasis do 
Psalmo, 118, Beati Inmaculati com hum modo breve de ter oraçano mental e meditaçoens da Paixano repartidas 
por dias da semana, Por Jorge Rodrigues, Lisboa, 1633;  Rosario de Nossa Senhora, por Henrique Valente de 
Oliveira, Lisboa, 1654. 
62    NUNES, F, Arte poetica e da Pintura, e symmetria, con principios da Perspectiva, por Pedro Crasbeeck, 
Lisboa, 1615. La segunda parte separada apareció con el título de Arte de pintura, symmetria, e perspectiva, 
novamente impressa ... correcta, e accrescentada, 1767. Se ocupa también de la técnica de la pintura y de la 
miniatura (Véase SCHLOSSER, J., La literatura artistica,  Madrid, 1976, pág. 546). 
63    CALVO SERRALLER, F., La teoría de la pintura en el siglo de Oro,  Madrid, 1981, pág. 36, nota 8, indica 
que la resonancia del Tratado de Nunes es prácticamente nula, incluso en Portugal pues no aparece citado en el 
tratado de Félix da Costa, Antiguedade da arte da pintura, 1696, aunque G. Kubler, en su edición crítica del 
manuscrito The Antiquity of the Arte of Painting by Felix da Costa, New Haven y Londres, 1967, pág. 33, señala 
como explicación para esta omisión la misma razón que para la obra de Franciso de Holanda: “The differences 
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   “En portugués (que también era idioma español, entonces, aunque no castellano), 
escribió un tratado muy curioso de la Pintura, Simetría y Perspectiva, el padre fray 
Felipe de las Chagas, de la Orden de Predicadores; adjunto con otro de la Poesía, en 
cuanto, impreso en Lisboa, por Pedro Crasbech, año de 1615. “ 64 
 
 El objetivo de este tratado es explicado por su autor, describiendo los motivos que le 
llevaron a su redacción, en el prólogo dedicado a los pintores y a la juventud portuguesa, 
referido a las técnicas y procesos a seguir con los mejores cánones y los fundamentos de la 
pintura, nacida de la propia actividad de Nunes, haciendo especial hincapié en su actitud de 
modestia didáctica, con sentido eminentemente práctico, puesto que sabe que los que llama 
“Maestros” ocultan las recetas de su arte a sus discípulos: 
 
   “Quando aprendi estes principios, & practica da Pintura, nano foy minha tençano 
saindo com ella a luz ensinar os Sabios, & peritos na Arte, mas só a os que a 
aprendem, & a os curiosos della. Moveume a isto ver a falta que ha de quem trate esta 
materia, & assi quiz dar motivo a os que mais sabem, de sairem a luz com mais 
experiencias, para que assi nano custe tanto a os aprendizes a quen ordinariamente os 
Mestres escondem os segredos da Arte, & para que assi mais depressa se sayba. Por 
onde ihes digo aqui brevemente o mais conmum, & que mais conmumente se costuma 
a uzar, porque uzando irano descobrindo mais segredos. Pero os Mestres podem servir 
os princípios da Perspectiva, por serem tano importantes para o bom uzo della, & 
juntamente a Symmetria de que ha tanta falta nos linamentos que ainda Pintores que 
sabem muyto bem colorir, os nano sabem, donde vem aver tantas imperfeiçones nas 
figuras” 65 
 
 La obra en cuestión estudia los temas que indica su título. En la primera parte, en un 
lenguaje propio del siglo XVII, trata del arte de la poesía,66 destacando su importancia, 
definición, composición y análisis, ofreciendo ejemplos prácticos de cómo son los versos 
heroicos, franceses, coplas, villancicos, etc. La segunda la dedica a la pintura67 en la que se 
tratan temas que nos incumben, englobando un capítulo que la resalta como era costumbre en 
toda la tratadística del siglo XVI que sigue viva en el XVII. Otro capítulo lo dedica a 
describir, sucintamente, unos “Principios de perspectiva necesarios para la Pintura”68 y algo 
de normas anamórficas con reglas prácticas para copiar acompañado de dibujos muy simples 
tomados, algunos de Barbaro.69 Más amplio es el tratamiento que da a la simetría,70 aunque 
suya sea, apenas, un folio y un dibujo que es copia de Durero, de la cual daré cuenta en el 
capítulo de la antropometría. Pero no conviene omitir un aspecto significativo en Felipe 
Nunes: su curiosidad y fin eminentemente práctico71  en la descripción de técnicas pictóricas 
                                                                                                                                                                                     
Betwen them arethose of pedagogical and prudential treatises, and it was also perhaps for this reason that Costa 
passed  over Hollanda, as he also ignored Philippe Nunes, whose Portuguese traetise published in 1615 was more 
pedagogical than it was apologetic for the painter’s slatus”. El compatriota de Nunes, Francisco de Holanda (Da 
pintura antiga, Lisboa, 1548, prólogo, págs. 57-58 y Diálogo 1 , pág. 192) se lamenta del escaso crédito dado a  
los pintores por culpa de quienes no entienden que incluso muestran desprecio por las artes. 
64    PALOMINO, A., Museo pictórico (1724), Madrid, 1947, pág. 256. 
65    NUNES, F., Arte poetica e da Pintura, Lisboa, 1615, Prólogo. 
66    IDEM, fóls. 1-38. 
67    IDEM, fóls. 39 vº-43. 
68    IDEM, fóls. 43 vº-49. 
69    IDEM, fóls 69-73. 
70    IDEM, fóls. 50 vº-55. 
71    IDEM, fóls. 55 vº-69  y 73-74. 
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dedicadas al óleo, fresco, iluminación, preparación de barnices y otras recetas propias de la 
cocina del pintor que son explicadas de forma concisa sin pretender un denso contenido, como 








 Pintor importante de la historia del arte del siglo XVII español, Vicencio Carducho 
(Fig. 13), aunque nacido en Florencia, el propio artífice, manifestó que se consideraba 
madrileño:  
 
   “Mi natural Patria es la nobilísima ciudad de Florencia, cabeza de la Toscana; y por 
tantos títulos ilustres en el mundo: pero como mi educación desde los primeros años 
aya sido en España, y particularmente en la Corte de nuestros Catolicos Monarcas, con 
cuyas Reales mercedes me veo honrado (si alli es la Patria, donde mejor sucede lo 
necesario a la vida) justamente me juzgo por natural de Madrid, para que sin negar lo 
que debo a la originaria, satisfaga a lo que pide la Patria donde habito. “72 
 
 Carducho llegó a España siendo un niño, a los 9 años, en compañía de su hermano 
Bartolomé, quien formaba parte del grupo de varios artistas italianos que fueron contratados 
para pintar en el Escorial. Con ellos, adquiere su primera formación de estilo manierista que 
marcará, en parte, su obra futura, aunque progresivamente incorporó los elementos del 
incipiente naturalismo cuyo aprendizaje se reforzará con la dificultad de asimilar la cultura 
española, que no dejaba, por aquel entonces, de tener peculiaridades muy marcadas.73 
 
 En un apunte rápido sobre su personalidad, puede calificarse a Carducho como un 
hombre religioso74 y muy culto a tenor de la nutridísima biblioteca que poseía.75  Buena 
prueba de ello es la cita de las numerosas obras que el artista recomienda en sus Diálogos para 
conocer los fundamentos de la pintura. A ello, puede añadirse su participación  en la creación 
de una Academia en Madrid, sobre la que volveré más adelante76  y sus reuniones con 
                                                           
72    CARDUCHO, V., Dialogos de la Pintura, su defensa, origen, esencia y definición, modos y diferencias, 
Imprenta de Francisco Martínez, Madrid, 1633, “A los lectores”.  Véase sobre todo ANGULO IÑIGUEZ, D., y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Pintura madrileña. Primer tercio del siglo XVII,  Madrid, 1969. 
73   CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura (1633), ed. Turner, 
Madrid, 1979, pág. XIX. 
74     MARTÍN GONZÁLEZ, J. J., Vicente Carducho pintor de la religiosidad hispánica (a propósito de su obra 
Vallisoletana), “Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología”, Universidad de Valladolid, XV, 
Valladolid, 1959. 
75    Los libros que constituían la biblioteca de Carducho se reproduce en la testamentaría (Véase CATURLA, M. 
L., Documentos en torno a Vicencio Carducho,  “Arte Español”  Revista de la Sociedad de Amigos del Arte 
Español, Tercer Fascículo, Madrid, 198-1969, págs. 190-196). De los 307 libros que poseía Carducho sólo 29 
son de arte en sentido estricto, siendo los restantes de literatura, filosofía, ciencia y, sobre todo, materias 
piadosas. En cuanto a los de arte conviene destacar los nombres de Vitruvio, Vignola, Serlio, Alberti, Zuccaro, 
Juan de Butrón, Lomazzo, Durero y Solodiano. Para una noticia  más extensa véase CALVO SERRALLER, F., 
en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura (1633),Madrid, 1979, págs. XX-XXVI. 
76    Sobre el asunto de las Academias son varios los estudios realizados y es tema que está fuera del ámbito del 
presente estudido. No obstante, en cuanto que fueron centros donde se estudiaba el modelo del natural daré 
algunos datos en el capítulo correspondiente. 
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personajes como Jáuregui, Valdivieso, Lope de Vega, etc.77  Como pintor y tratadista llegó a 
tener fama y reconocimiento y así lo manifiesta el propio Palomino y, más tarde, Ceán 
Bermúdez, por citar sólo dos ejemplos.78 Contó con numerosos discípulos entre los que 
estaban Collantes, F. Fernández, Amaya, P. de Oregón, Cristóbal Vela y Bartolomé Tomás y, 
sobre todo, Félix Castelo por ser el más fiel seguidor e imitador del maestro79  y un fructífero 
obrador que colaboró con él en la realización de una amplia labor plástica que sólo se vio 
ensombrecida ante la presencia del indiscutible Velázquez en la Corte.80 
 
 Como el resto de personajes que se incluyen en esta primera parte, si en algo interesa 
Carducho es por su condición de tratadista y, además de un pequeño discurso no hace mucho 
descubierto, sobre el dibujo,81  por la publicación en 1633 de los Diálogos de la pintura (Fig. 
14) que ven la luz antes que el Arte de la Pintura de Francisco Pacheco (1649). La obra en 
cuestión tiene un rico y extenso contenido, descrito a lo largo de ocho capítulos, en los que el 
maestro va desgranando sus enseñanzas a un discípulo, en forma de diálogo,  que constituyen, 
de hecho, el bagaje cultural de Carducho. Los dos primeros son una relación de los autores 
necesarios para formarse el pintor, a la que añade el relato de un viaje a Italia inspirado en las 
noticias de Vasari y la inclusión del tópico referido a los orígenes, la restauración y la nobleza 
del arte. Los tres siguientes se dedican a exponer las nuevas ideas sobre el dibujo, el color, la 
perspectiva, la importancia y otros elementos necesarios en la pintura, descritos de forma un 
tanto dispersa, sin que ello suponga llegar a un tratado que valga como manual para el pintor, 
quedando muy alejado de la intención que aborda Pacheco en su libro segundo y tercero del 
Arte de la pintura, esencialmente prácticos, como se podrá comprobar más adelante cuando se 
trate al sevillano. En el diálogo sexto aparece otro tópico: las diferencias del modo de pintar 
entre la pintura y escultura, aceptando la variedad de los estilos. El séptimo incluye un 
capítulo dedicado al decoro en la pintura sagrada y cómo representar las historias de ese 
carácter, muy comunes en su siglo, en el que, además, se deduce un intento conciliador entre 
la rigidez moralista con la permisividad de un vocabulario más amplio. El último contiene una 
tabla de nombres técnicos pictóricos, más útiles para el teórico que el artífice, añadiendo las 
normas simétricas ideales que desarrollaré en su lugar, concluyendo con algunas notas sobre 
fisionomía y la descripción del estado de las colecciones cortesanas de la pintura española. 
 
 Esbozando un balance general de los Diálogos, puede resaltarse que son el primer 
tratado de pintura del barroco español, escrito en un momento en que pugnaba por imponerse 
                                                           
77   CARDENAL, M., Vicente Carducho (1578-1638), “Revista de Ideas Estéticas”, Instituto Diego Velázquez, 
Madrid, 1950, pág. 90. 
78    Las opiniones favorables respecto a Vicencio Carducho vienen de antaño. Palomino (El Parnaso, Madrid, 
1724, pág. 8851) dice de él que: “Dejó un tratado en diálogos, entre maestro y discípulo, de las excelencias de la 
Pintura y Dibujo; que se dio a la estampa año de 1633, por la cual; y por sus admirables obras se conoce su gran 
capacidad y relevante ingenio para este arte, y para otras cualesquiera facultades”. Por su parte, Ceán Bermúdez 
(Diccionario Histórico, Madrid, 1800, tomo I, pág. 251)  resalta los Diálogos de Carducho indicando que “es el 
mejor libro que tenemos de pintura en castellano”, opinión que repite Mayans y Siscar (Arte de pintar (1775), 
Valencia, 1854, pág. 102.  
79    CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Dialogos de la Pintura (1633), Madrid, 1979, 
pág. XIX y nota 27) 
80    URREA, J., El Barroco y Rococó, en VV. AA, Historia del Arte Hispánico, vol. IV,  Madrid, 1978, pág. 
277.  Entre sus obras destacan la monumentalidad y equilibrio (frescos del Prado), aunque las mejores son las de 
tipo religioso, hoy dispersas, del retablo de Guadalupe, las de las Carboneras de Madrid y los cincuenta y seis de 
la Cartuja de El Paular de Madrid.  
81     MARTÍNEZ RIPOLL, A., Un discurso inédito de Vicente Carducho, “Revista de Ideas Estéticas”, Instituto 
Diego Velázquez, CSIC, nº 141, Madrid, 1978, págs. 83-91.  
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el naturalismo.82 Su fin, esencialmente pedagógico y académico, que acepta la libertad de 
creación, es establecer unas reglas que ordenan lo que debe conocerse en torno a la pintura, lo 
cual había sido ya observado en la tratadística manierista de fines del siglo XVI.83 Haber sido 
escrito en un momento de transición de la pintura hace que la obra contenga muchos 
elementos pasados, apegado a criterios vasarianos, incluyendo pinceladas barrocas como son 
la importancia dada al natural, la aceptación de la diversidad simétrica o la afirmación de 
utilidad. Para su redacción, siguiendo el clásico sentido que inspira a toda la tratadística de 
arte, Carducho para revista a los distintos tratados que le precedieron y que, en definitiva, 
constituyen aquellos que sirven de fundamento a su propio tratado, además de la formación 
que le proporcionarían las más de trescientas obras que constituían su biblioteca, y que va 
desgajando a lo largo de su obra y que menciona en su diálogo primero.84 
  
 Considerado en  el sentido didáctico, el tratado de Vicencio Carducho, es preciso 
incluirlo dentro de aquellos estrictamente teóricos por dos razones fundamentales: en 
principio, su contenido y desarrollo exponen contenidos que entran de lleno en el contexto de 
los Zúccaro o Lomazzo, en cuanto a los italianos, o el de Pacheco en el español, aunque este 
consta de un desarrollo mucho más práctico, como luego tendré oportunidad de exponer; el 
segundo aspecto se concatena con el anterior, pues carece de ilustraciones explicativas que 
ejemplifiquen aquellos principios que requerirían imágenes, salvo una serie de estampas que 
son todas de carácter metafórico y simbólico, al comienzo de cada uno de los ocho diálogos 
que conforman su tratado, firmadas por Francisco López Fernández, relacionadas con el arte o 




 1. 8. FRANCISCO PACHECO DEL RÍO (San Lúcar de Barrameda, 1564-
Sevilla, 1654): Arte de la Pintura (1649). 
 
 
 Nacido en Sanlucar de Barrameda en 1564, en el seno de acomodada familia,85  y 
formado en Sevilla a donde llegó siendo muy joven, protegido por un tío suyo, canónigo 
culto, que le introdujo en el mundo artístico de la ciudad, Francisco Pacheco (Fig. 15) parece 
que entró en el taller del enigmático Luis Fernández que hubo de completar durante sus 
variados viajes. Sánchez Cantón, además de negar dos supuestos viajes realizados a Italia86 y 
                                                           
82    CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979, 
págs. X y XXVII. 
83   Sobre el sentido que los manieristas tardíos tuvieron ante la decadencia producida en el arte italiano después 
de Rafael, Miguel Angel y Tiziano, véase, BLUNT, A., La teoría de las artes en Italia del 1450 a 1600, ed. 
Cátedra, Madrid, 1979, págs. 150 y sgtes. Véase también RODRÍGUEZ MARÍN, F., Francisco Pacheco, 
maestro de Velázquez, Tipología de la Revista de Archivos , Bibliotecas y Museos, Madrid, 1923, págs. 54 y 57. 
84   Los autores que Carducho cita para conocer el arte de la pintura, en las diversas materias son: para la 
Anatomía, Vesalio y Valverde de Amusco; para la Simetría, Alberto Durero, Alberti, Leonardo y Caurico; para 
Fisonomía, G. P. Galucci Solodiano, G. P. della Porta y G. P. Lomazzo; para la Perspectiva, Alberti, Guido 
Ubaldo, Vignola, Sirigati y  Serlio; para la Arquitectura, Vitruvio, Palladio, Serlio y Vignola. (CARDUCHO, V., 
Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, Diálogo Primero). 
85    VALDIVIESO, E. y SERRERA, J. M., Pintura sevillana del primer tercio del siglo XVII, Instituto Diego 
Velázquez, CSIC, Madrid, 1985, págs. 15-45. 
86    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 871, dice de Pacheco que “... aunque también 
estuvo algunos años en Italia, donde estudió mucho por las obras de Rafael, a quien fue sumamente aficionado, y 
le procuró imitar, como lo dice en su libro de la pintura fol. 243, y 265. Y también estuvo dos años en esta Corte, 
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uno a Flandes, que se le atribuyen, analizando las informaciones que el propio Pacheco ofrece 
en las páginas de su tratado de la pintura, deduce que  realizó varios viajes dentro de España, 
destacando la visita que el sevillano efectuó a El Greco, en Toledo, en 1611, de quien informa 
utilizaba modelos de barro que guardaba en una alacena, y  varios viajes a la corte madrileña 
en 1588, 1623, 1624, 1625, en los que tuvo ocasión de intensificar sus contactos artísticos que 
favorecieron una mejora en sus obras. 
 
 Personaje fundamental en la importante escuela pictórica sevillana, de la primera 
mitad del siglo XVII, de su entorno puede decirse que la actividad pictórica  de la ciudad 
estuvo dominada, en parte, por Francisco Pacheco,87 a cuya autoridad debió contribuir su 
longevidad y, un hecho esencial: que tuvo obrador y academia en la que se formaron artistas 
importantes de su tiempo como Velázquez o Alonso Cano. No obstante, se le considera  
pintor de escasa calidad al haber realizado una pintura que adolece de cierto naturalismo 
clasicista con acusado acartonamiento en algunas obras y sequedad académica que se ve 
claramente en el tratamiento de los paños.88 Aunque hoy es más célebre por haber sido 
maestro y después suegro de Velázquez, que por sus propios méritos,89 Francisco Pacheco, 
fue, además de pintor, escritor, y como tal es considerado en la información que ofrece 
Antonio Palomino:  
 
“ ... aunque su pintura no fue la más grata a la vista, es muy digno de este lugar, por 
pintor especulativo, filósofo, docto, erudito, modesto, poeta, escritor, y maestro del 
gran Velázquez.“90 
 
 El éxito, como pintor, tampoco le acompañó pues su intento, en 1611, reiterado en 
1624, para ser nombrado pintor real fracasó, aunque el puesto fuese a título honorífico y 
contase con la recomendación de su yerno, Velázquez, muy estimado en la Corte. Su 
valoración histórica se engrandece por su tratado y es aquí donde más interesa sobre todo 
como tratadista y, en concreto, por su magna obra Arte de la Pintura (1649) (Fig. 16),91 
                                                                                                                                                                                     
como lo dice a el fol. 361, y parece haber sido por el de 1610, y el de 611, según dice a el fol. 451, pero eso no 
quita, que estuviese también el año de 625”. 
87    CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, Madrid, 1800, tomo IV, págs. 3-23; ASENSIO, J. M., 
Francisco Pacheco sus obras artísticas y literarias, ed. Rasco, Sevilla, 1886; MENÉNDEZ PELAYO, M., 
Historia de las ideas estéticas en España, CSIC, Madrid, 1901, vol. II, págs. 412-420;  RODRÍGUEZ MARÍN, 
Francisco Pacheco, maestro de Velázquez,  Tipología de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid, 
1923, págs. 54-57; SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Fuentes literarias para la historia del arte español, Madrid, 
1923-1941,  vol. II, págs. 119-217; SANCHO CORBACHO, A., Francisco Pacheco, tratadista de arte, 
“Archivo Hispalense”, Diputación Provincial, 2ª época, tomo XXIII, nº 70, Sevilla, 1955, págs. 9-65; 
BARBADILLO, M., Pacheco y su tiempo,  ed. Jerez Industrial, Jerez (Cádiz), 1963; GAYA NUÑO, J. A., 
Historia de la crítica de arte en España, Ibérico Europea de Ediciones, Madrid, 1975, págs. 38-44; URREA 
FERNÁNDEZ, J., Historia del Arte Hispánico, Madrid, 1978, tomo IV, pág. 288;  
88    La noticia de trabajar con paños mojados y papeles pegados a maniquíes, la recoge el propio Pacheco (Arte 
de la pintura, Sevilla,  1649, Lib. III, cap. I, pág. 13) y otros tratadistas como tendré oportunidad de explicar en 
el capítulo correspondiente al estudio de los modelos del natural y de bulto.  Interesa aquí resaltar una noticia de 
Antonio Palomino sobre este carácter poco atractivo de la pintura de Francisco Pacheco, calificándolo de seco y 
desabrido en su forma de pintar (PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 873). 
89    ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Velázquez y Pacheco, “Archivo Español de Arte”, CSIC, XXIII, Madrid, 1950;  
COOK, H, Pacheco, the master of Velázquez, “The Burlington Magazine”, Londres, XII, nº LIX, 1908.  
90     Palomino ya había biografiado a Francisco Pacheco (El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 871-873).  
91     PACHECO, F., Arte de la Pintura, su antigüedad y grandezas, 1649. Manuscrito que se conserva en el 
Instituto de Valencia de Don Juan de Madrid ( Ms. 26-4-25). La obra fue editada con el título Arte de la pintura 
su antigüedad y grandezas, Descrivense los hombres eminentes que han avido en ella asi antiguos como 
modernos; del dibujo y colorido; del pintar al temple, al olio, de la iluminación,  y estofado; del pintar al fresco; 
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aunque es autor de otros escritos.92 En su persona se ve dibujado el carácter específico del 
sevillano culto que tuvo relación con los principales intelectuales del lugar y que contaba con 
más de un siglo de tradición,93 lo cual se traslada a su obra escrita que es muy bien 
considerada por Menéndez Pelayo.94 
 
 El contenido de su tratado se encuentra dividido en tres libros. Dedicados: el primero a 
la historia del arte con la repetida alabanza de la antigüedad y grandeza de la pintura; el 
segundo a la teoría del arte y algo a la técnica del dibujo y colorido; el tercero, más importante 
para la práctica y procedimientos pictóricos, incluye una amplia iconografía sagrada, 
descriptiva, en la que se nota, además de ser un añadido, su inclinación por el rígido sistema 
de la pintura eclesiástica.95 Aunque es mucho lo que se dice en su tratado como para 
resumirlo, puede destacarse que se trata de una antología en la que se reúnen varios 
contenidos: se incorporan las informaciones a los clásicos como Filostrato, Plinio y Vitruvio, 
dan noticias de artistas; se incluyen datos, muchos textuales, que resumen la teoría plástica 
italiana escrita por tratadistas importantes como Vinci, Alberti, Vasari o Dolce, hasta el punto 
que su obra podría parecer, en muchos de sus apartados, una recopilación de los saberes ya 
conocidos o publicados de las diversas y extensas materias que trata;96 y no olvida incorporar 
                                                                                                                                                                                     
de las encarnaciones, de polimento, y de mate; del dorado, bruñido, y mate. Y enseña el modo de pintar todas 
las pinturas sagradas, por Francisco Pacheco, vezino de Sevilla, por Simón Faxardo, impresor de libros a la 
Cerrajeria, Sevilla, 1649. Posterior fue la ed. de G. Cruzada Villaamil, Madrid, 1866.  Además de la primera 
edición moderna, con introducción y notas, a partir del manuscrito original que se conserva en el Instituto de 
Valencia de Don Juan, llevada a cabo por  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Instituto de Valencia de Don Juan, 
Madrid, 1956, II vols,  se ha realizado otra por  B. Bassegoda i Hugas, Madrid, 1990. 
 92    Franciso Pacheco es autor de varias disertaciones breves como la Conversación entre un tomista y un 
congregado acerca del misterio de la Purísima Concepción, de 1620;  Espada por Santiago, de 1622, y A los 
Profesores del arte de la pintura, de 1628 (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., en la ed. e PACHECO, F., Arte de la 
pintura,, Madrid, 1956, pág. XXVIII); y un folleto titulado Al lector: Determiné comunicar a algunos curiosos 
de el arte de la pintura este capítulo de mi obra antes de sacarlo a la luz, que corresponde al capítulo XII de el 
Arte de la Pintura y se custodia en la Biblioteca de Lisboa, Res-249 (CALVO SERRALLER, F., La teoría de la 
pintura en el siglo de Oro, ed. Cátedra, Madrid, 1979, pág. 181). Pero como autor de libros, además del  
conocido Arte de la Pintura, Pacheco dejó varias obras como es el  Libro de descripción de verdaderos Retratos, 
de Ilustres y memorables varones, Sevilla, 1599 (ed. fac. de J. M. Assensio, Sevilla, 1886, ed. Turner, Barcelona 
1985 y Diputación de Sevilla, 1986; también se recogen en ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. 
E., A Corpus of Spanish drawings, Oxford University Press, London, 1988, vol. III. ), que constituyen un 
manuscrito de dibujos sacados del natural, incompleto, ejemplo del buen hacer del sevillano, con noticias y 
elogios de los representados, que se conserva en el Museo Lázaro Galiano de Madrid (Invº 15654 M.6.1.) y 
algunos dibujos sueltos en la BNM y la BPR. No falta quien opina que en su trazado intervinieron varias manos, 
es decir que Pacheco contó con ayuda, incluso de Velázquez (LÁZARO GALDIANO, J. Exposición de la 
estétitca del libro español, inaugurada en París en los salones de Maggs Bros, 93, rue La Boltie, 95 el 6 de julio 
de 1936, Madrid, 1936) y no sería extraño que algunos de los nombres que figuran al pie de cada uno de los 
retratos no sean estos sino otros ya que el dibujo consta pegado sobre cartulina. Véase nota 1784. 
93    BROWN, J. Ch, Imágenes e ideas en la pintura española del siglo XVII, ed. Alianza, Madrid, 1980, págs. 21 
y sgtes. 
94    MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en España, Madrid, 1901, págs. 412,  al hablar 
de Francisco Pacheco dice que  “en conocimientos prácticos de las artes plásticas y aptitud para comprender sus 
bellezas y hacerlas perceptibles a los demás así como en generoso entusiasmo .. ningún español de su tiempo 
puede ponérsele delante”. 
95    SCHLOSSER, J., La literatura artística, ed. Cátedra, Madrid, 1976, pág. 544.  Pacheco aconseja en su 
tratado utilizar estampas en lugar de modelos femeninos para el desnudo a pesar de ser partidario de la copia del 
natural. 
96    Entre las obras que utilizó Pacheco para su Arte de la Pintura podrían citarse las siguientes: LOMAZZO, 
Tratado  de la Pintura, Milán, 1584;  ALBERTI, De Pictura libri tres, Basilea, 1540;  VASARI, Le vita de piu 
eccellenti Pittori, Scultori ed Architettori, Florencia, 1550; BORGHINI, R., Il riposo in cui si favella della 
Pittura e della Scultura, Florencia, 1584;  DOLCE, L., Dialogo della Pittura, Venecia, 1557;  VARCHI, B., Due 
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citas de autores españoles, sobresaliendo su tan admirado Pablo de Céspedes.97 Todo ello hace 
que pueda afirmarse que el Arte de la Pintura, de Francisco Pacheco, resulta ser el único 
tratado de pintura completo del Barroco español, menos teórico y más útil para el pintor e 
incluso más curioso para el arte que los Diálogos de Carducho los cuales, sin duda, son 
exclusivamente teóricos salvo algunas de sus notas, dispersas, o los principios sobre la 
simetría en el que es más concreto. Si en algo puede ser criticado, considerado desde el punto 
de vista del artista práctico, es porque el propio Francisco Pacheco decidió, según el mismo 
confiesa en su tratado, no incluir imágenes que ilustrasen las abundantes explicaciones de 
carácter práctico, respecto a la traza del cuerpo humano. En su lugar, remite, al lector, a otros 
autores que sí las incorporan, como Arfe, Durero o Valverde. Dejando constancia de la 
intención señalada por Pacheco, en el sentido expuesto, alardea de la novedad de su intento, 
tras mencionar el libro de Juan de Arfe, consistente en dedicar varios capítulos a las técnicas 
pictóricas. Efectivamente, el hecho de incorporar una parte describiendo una serie de 
principios explicativos de materiales y procedimientos válidos para el pintor y, además, 
acompañarlo con noticias de los datos de otros tratadistas, hace que su obra pudiese servir, 
muy bien, como manual si se desprende de la parte que recoge la polémica sobre teología, 
iconología y otros temas repetidos una y otra vez. Si a ello se agregan las propias recetas y 
notas personales del autor de cómo preparar lienzos, sobre el dibujo al que concede gran 
importancia,98 el óleo y el temple, este último tan poco utilizado por los españoles, causa de 
tantos oscurecimientos, desconchados y otros problemas que dificultan su conservación, y 
otros datos para proceder con el bruñido, estofado, dorado, etc, obliga a concluir que, sin 
duda, contrasta lo escrito por Pacheco con sus propias realizaciones prácticas, demostrando 




 1. 9. JUAN ANDRÉS RICCI DE GUEVARA (Madrid, 1600-Montecasino, 1681): 
Pintura Sabia (ca. 1660). 
 
 
 Uno de los autores  imprescindibles que debe ocupar lugar destacado en el contexto 
que ocupan estas páginas es Juan Andrés Ricci de Guevara (Fig. 17) cuya estima merece por 
ser autor de un tratado titulado Pintura Sabia (h.1559-1562), que escribió en latín y tradujo al 
castellano, del que afortunadamente se conserva el manuscrito original en el Museo Lázaro 
                                                                                                                                                                                     
Lezioni, nella prima delle quali si dichiara un soneto di Michelagnolo, nella seconda si dispulta qual sia più 
nobile, la Pittura o la Scultura, Florencia, 1549;  PINO, P., Diálogo di Pittura, Venecia, 1548; ARMENINI, G. 
B., Veri precetti della pittura, Ravena, 1586. 
97    Además de las fuentes italianas que utiliza Pacheco en su tratado, que ya ha sido destacado por estudiosos 
como Menéndez Pelayo o por Schlosser, es importante la utilización del famoso manuscrito de Leonardo, a que 
se refiere insistentemente con el nombre de “Documentos” del que es difícil conocer las vicisitudes que sufrió. 
(SCHLOSSER, J., La literatura artística,  Madrid, 1976, págs. 155-166). Los documentos puede que se trate de 
los que figuran en el inventario de la librería de Velázquez (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Cómo vivía Velázquez, 
“Archivo Español de Arte” , CSIC, Madrid, 1942, págs. 60-91. Véase también el estudio de SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., en la ed. de PACHECO, F., Arte de la pintura, ed. ed. Aguilar, Madrid,  pág. XXIV-XXV. 
Sobre este asunto trataré más adelante). 
98    Una noticia significativa la refiere Pacheco en su Tratado de la pintura (1649), Madrid, 1956, tít. I, lib. II, 
pág. 370, cuando dice que preguntó a el Greco  “¿cuál era más difícil el debuxo o el colorido? me respondiese 
que el colorido. Y no es tanto de maravillar como oirle hablar con tan poco aprecio de Miguel Angel diciendo 
que era buen hombre y que no supo pintar”.  
99    MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en España, Madrid, 1901, pág. 419. 
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Galdiano de Madrid (Fig. 18) y que permaneció inédito desde su redacción en el siglo  XVII 
hasta que se publicó en 1930 en edición facsímil.100 El autor llama la atención, de quien  estas 
líneas  escribe, por haber pasado discretamente entre los ambientes de su tiempo aunque 
desarrolló una obra significativa. Hijo de Antonio Ricci, modesto pintor de Ancona (Italia), 
que vino a trabajar para Felipe II en 1585, como ayudante de Zuccaro,101 y hermano de 
Francisco, pintor y dibujante de relieve, nace en Madrid en 1600,102 recibiendo sus primeras 
orientaciones plásticas en el obrador de su padre, si bien, su verdadero maestro fue el 
dominico Fray Juan Bautista Mayno, profesor de Felipe IV cuando era príncipe. Deja Madrid, 
siendo joven, tomando el hábito benedictino y llevando consigo su formación plástica que le 
acompañará siempre. Ingresó en Montserrat (1627) y pasó, después, por varios monasterios de 
su Orden: Irache y Salamanca donde estudia filosofía hasta 1635.  Es llamado a Madrid para 
ser maestro del príncipe Baltasar Carlos, cargo que hubo de dejar con motivo del que 
consideró inadecuado nombramiento de abad de Montserrat. Estuvo en el Monasterio de 
Silos, en 1641, en Cardeña en 1649, en Medina donde fue abad103 y en Burgos desde 1656. 
Entre 1659 y 1662, en los que ocupó distintos puestos y en los que dejó buena muestra de sus 
pinturas está en Madrid, fecha de la que tal vez daten sus trabajos como profesor de la 
Duquesa de Béjar, en cuya actividad se encontraría la redacción del tratado de la pintura 
sabia.104 Hacia 1664, pasó a Italia viajando bastante, siendo, al fin de su vida, elogiado por el 
Papa que le confió una diócesis nombrándole obispo, cuya sede no llegó a ocupar, y ocho 
años más tarde a la abadía de Montecasino donde dejó obras manuscritas y donde murió a los 
ochenta y un años.105 
 
                                                           
100  RICCI, J., Pintura sabia, Ms. ca. 1659-1662 (M.L.G.  31/13). Ms. encuadernado en piel roja (21 x 30cms), 
de 20,5 x 2,5cms, conteniendo “Epítome de Geometría”, “Tratado de Perspectiva y arquitectura”, “Glosario de 
las partes anteriores”, “Tratado de anatomía y de las proporciones el cuerpo humano” (incompleta), con textos 
explicativos intercalados entre los dibujos a tinta sepia. Fue publicado por primera vez, en edición facsímil, por 
E. Lafuente Ferrari y con estudios previos de Elías Tormo y Monzó y de Celestino Gusi, con el título de La vida 
y la obra de Fray Juan Ricci, Gráficas  Marinas, Hauser y Menet, 2 vols., Madrid, 1930. Esta edición contiene, 
en el volumen I el artículo de Elías TORMO Y MONZÓ Fray Juan Ricci, Escritor de Arte y Pintor de la 
Escuela de Madrid (siglo XVII);  el artículo de Celestino GUSI, D. Juan Andrés Ricci Monje de Montserrat;  
Textos y juicios críticos sobre Fr. Juan Ricci  extraídos de Palomino, Berganza, Armellini, Gattula, Ponz, 
Jovellanos, Bosarte, Beruete, Mayer y Pérez Urbel y Ayala;  un catálogo de cuadros del P. Ricci;  y por último se 
recoge el facsímil del manuscrito de la Pintura Sabia, del Ms. del Museo Lázaro Galdiano, se completa con 
ilustraciones correspondientes a un Tratado teológico (Ms. Montecassino O-537), el Génesis (Ms. Montecassino 
FF-469), Tratado de Astronomía (Ms. Montecassino V-544);  y un Epítome de Arquitectura (Ms. V-590). En el 
volumen II se recoge un catálogo de los cuadros del P. Ricci. 
101   DOMÍNGUEZ BORDONA, J., Federico Zuccaro en España, "Archivo Español de Arte y Arqueología", 
Centro de Estudios Históricos, nº VII, 6, Madrid,  págs. 77-89. 
102    Algunas lagunas surgidas en torno a la fecha de su nacimiento parecen fuera de duda tras los estudios de 
TORMO Y MONZÓ, E., Fray Juan Ricci,  en VARIOS AUTORES, La vida y la obra de Fray Juan Ricci,, 
Madrid, 1930, pág. 15 y notas 9 y 36.  
103    CEÁN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, tomo IV, pág. 211. 
104    GUSI, C., Biografía del pintor Juan Andrés Ricci, en VARIOS AUTORES, La vida y la obra de Fray Juan 
Ricci, Madrid, 1930, pág. 39. 
105    Salvador SALORT PONS (Fray Juan Rizi en Italia, “Archivo Español de Arte”, Centro de Estudios 
Históricos, CSIC, nº 185, Madrid, 1999, págs. 1-24), estudió la estancia del pintor español en Italia así como las 
obras que allí realizó, datos sobre los manuscritos de Montecasino y dibujos que allí dejó, en su mayoría 
jeroglíficos o religiosos o algún retrato que acompañaba a los textos escritos en latín, usando sus conceptos en 
otros idiomas. Afirma Salort que Ricci no pasó todo el tiempo en el cenobio casinés sino que, al igual que hizo 
en España, viajó bastante por las regiones de Italia cercanas a Roma y Montecasino. 
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 Pero Ricci, además de monje, predicador de su Orden, educador, abad y obispo al 
final, sobresale como pintor y escritor. En cuanto a su prolija labor plástica,106 alguna perdida, 
la llevó a cabo, en su mayoría, para centros de su Orden, como es el caso de los ejemplos de 
San Millán y Burgos, siendo por esta labor por la que es más conocido.107  Más, interesa su 
figura por las referencias de su técnica, que se reflejan en el tratado que ahora toca analizar la 
cual ha llegado a ser considerada con influencia de grandes autores como Velázquez108 y, 
sobre todo, en sus dibujos, en los que el alargamiento que da a sus estudios anatómicos y sus 
figuras se ha querido ver ciertos recuerdos del estilo de El Greco,109 aunque sea aquí donde 
muestre más su personalidad que refleja con su fácil y suelto plumeado. Como escritor, trató 
profusamente de artes y ciencias, lo que se conoce es por los escritos que dejó en 
Montecasino, escritos generalmente en latín, de los que algunos tradujo al castellano, dejando 
muestra de su gran erudición.110 
 
 Al parecer, el manuscrito de la Pintura sabia es, según el propio autor, un tratado 
traducido de otro en latín111 que carece de doctrina artística, salvo algunos datos referidos a la 
arquitectura. Esencialmente son unos apuntes, en hojas enmarcadas por una línea en cuya 
parte superior clasifica los asuntos de los que ha tratado, en las que escribe y dibuja, 
alternando imágenes y texto, realizados a pluma sepia, dirigidos a su alumna Dª Teresa 
Sarmiento de la Cerda (1635-1685), quien debió ser personaje inclinado a la práctica artística, 
la cual los mostró a Palomino que se convirtió en su primer biógrafo ganando su elogio al 
decir del tratado de Ricci que: 
 
                                                           
106    Véase VARIOS AUTORES, La vida y la obra de Fray Juan Ricci, Madrid, 1930, Vol. II, donde  se reúne 
un amplio repertorio fotográfico de la obra pictórica del fraile;  ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, 
A.E., Historia de la pintura española, CSIC, Madrid, 1969; y también RAMÍREZ, J. A., Guarino Guarini, Fray 
Juana Ricci y el Orden Salomónico entero, “Goya”, nº 16, Madrid, 1980, págs. 202-209. 
107    Calificado de pintor rápido, Palomino refiere una anécdota curiosa de cómo en dos días Ricci realizó un 
Cristo que le valió para dar por adelantado el primer tercio de la pensión mensual en el colegio de San Vicente 
de Salamanca (PALOMINO, A., El parnaso, 1724, pág. 980). Tal presteza también es resaltada por Antonio 
PONZ (Viaje de España, Madrid, 1776, Tomo XXIII, pág. 67), al decir que solía dejar los cuadros de primera 
mano, exponiendo datos puntuales de su obra en Burgos. 
108    Se le ha visto parecido con  Velázquez por su estilo fácil y suelto y por su delicadeza en el tratamiento de la 
atmósfera, aunque presentan alguna dureza condicionada por el uso del gran formato de sus obras (GUSSI, C., 
Don Juan Andrés Ricci monje de Montserrat, en VARIOS AUTORES, La vida y la obra de Fray Juan Ricci, 
Madrid, 1930, vol. I, pág. 54) y también inmediatez y soltura técnica consiguiendo sus propósitos con parquedad 
cromática sobre todo en los retratos (URREA FERNÁNDEZ, El Barroco y Rococó, en VARIOS AUTORES, 
Historia del Arte Hispánico, Alhambra, Madrid, 1988, págs. 309-310). 
109    El autor queda lejos de la técnica de El Greco del que se han querido ver parecidos en colorido por parte de 
Gusi (ob. cit, pág. 55). 
110   Además del tratado de Pintura Sabia, ya referenciado, Ricci escribió otras obras que se conservan en el 
Archivo de la Abadía de Montesassino: un Comentario de la Sagrada Biblia, desde el Génesis al Eclesiastés; dos 
volúmenes de Teología Escolástica y Moral y sobre las Seis Edades del Mundo. 
111   TORMO Y MONZO, E, y GUSI, C, La vida y la obra de Fray Juan Ricci, Madrid, 1930, I, pág. 50. Entre 
los manuscritos de la Biblioteca de Montecasino, en latín (RICCI/JOANIS, Andrea, Commentaria in S. 
Seriptura, Libros pluros. Codd. 469, 470,471, en números romanos) el nº 469 es el más ilustrado de todos. Gran 
parte de los dibujos fueron publicados por Gusi pero existen otros, en el mismo volumen, de buena factura, 
desconocidos. Igual que en el tratado de la pintura sabia, en el códice 469, se encuentran algunos explicativos 
sobre el modo cómo deben representarse las figuras femeninas y masculinas en sus distintas escalas, edades, 
distribuciones musculares,s etc. Asimismo muchos de los textos vienen ilustrados con pequeños dibujos, 
intercalados entre los párrafos que representan temas bíblicos (SALORT PONS, S., Fray Juan Rizi en Italia, 
“Archivo Español de Arte”, Madrid, 1999, nº 285, págs. 11-24). 
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   “… he visto con mucha erudicion e inteligencia profunda de la Pintura y de todas las 
artes que la ilustran”112 
 
 Su clara intención didáctica, su condición de religioso inclinado a no reclamar honores 
mundanos y el hecho de que no pensase publicar su obra, podrían ser las causas por las que, 
en su contenido, omitió toda intención reivindicadora de la nobleza del arte como era 
costumbre en los tratados. En cambio, introduce, a manera de lexicon, la descripción de 
términos relacionados con los asuntos que trata, en varias lenguas (latín, griego, hebreo, 
castellano, italiano, francés, alemán), de varias palabras ordenadas por ideas  afines, con clara 
intención filológica, a la vez que anota al margen numerosas citas (Cicerón, Varrón, Séneca, 
Salustio, Suetonio, Plauto, San Agustín, Vitruvio, Hipócrates, Galeno, Plinio, etc.), dando 
impresión de cierto desconcierto al lector al ser complejo identificarlas. 
 
 Comprende el tratado una parte de Geometría, casi nada de perspectiva y otro de 
órdenes arquitectónicos al que dedica nada menos que 43 folios, con escasa originalidad, 
salvo en el estudio de la columna salomónica o los cuidadosos dibujos de los distintos tipos de 
capiteles, frisos, basas, fustes clásicos, etc, siguiendo los trabajos de arquitectura de Alberti, 
Vignola y Serlio.113 Lo más importante, para el presente estudio, es lo referido a la Anatomía, 
con dibujos de vísceras, venas, músculos y modelos, en los que se han querido ver influencias 
de Valverde, Ramelin y Berretini,114 así como el estudio de las proporciones, a las que se 
añaden un significativo volumen de imágenes de figuras del cuerpo humano, que es donde ha 
de ponerse de relieve su mayor originalidad. Tal pulcritud de trazado tiene su otra cara de la 
moneda, ya que es de lamentar su rareza por la nula influencia que ejerció en su momento, al 
mantener inédito el manuscrito hasta el siglo XX y porque su tratado, se deduce del título y 
las partes inacabadas y algunas láminas inacabadas, es incompleto. Se completa su trabajo con 
los dibujos que incorpora a otros manuscritos que se custodian en el monasterio de 
Montecassino ilustrativos del Génesis, un tratado teológico, un epítome de arquitectura y 
sobre astronomía , que resultan más sugerentes.115 
 
 Para concluir, de las ilustraciones del manuscrito cabe destacar un aspecto inédito no 
tenido en consideración hasta ahora, en cuanto que denota el procedimiento seguido por el 
pintor para realizar los dibujos relacionables. A lo largo de sus páginas son numerosas las 
imágenes similares, pareadas, que sólo se diferencian ente sí en que están giradas. El sistema 
seguido por Ricci ha sido simple: tras realizar un dibujo por el anverso traza el anverso del 
folio, calcando la figura anterior, posiblemente situando la hoja al trasluz, lo que le supuso un 
                                                           
112   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, 0pág. 979. 
113   Posiblemente  accedió a las traducciones españolas de Alberti, Serlio y Vignola. (Véase RAMÍREZ, J., A., 
Guarino Guiarini, fray Juan Ricci y el orden salomónico entero, "Goya", Fundación Lázaro Galdiano, nº 160,  
Madrid, 1981, págs. 202-209.,  
114   PEREZ SÁNCHEZ, A.E., Historia del Dibujo en España, Madrid, 1986, pág. 175; BONET CORREA, A. 
(Figuras, modelos e imágenes, Alianza, Madrid, 1993, pág.  279; y LOPEZ PIÑERO, J. M. y JEREZ 
MOLINER, F., Clásicos españoles de la ilustración Morfológica, Morfos, Valencia, 1997, nº 2, pág. 11) rebaten 
lo dicho por Bonet.  
115    Dice Pérez Sánchez  (Historia del Dibujo en España, Madrid, 1986, pág. 175)  que:  Las ilustraciones de los 
manuscritos de Montecassino son más complejas y en ocasiones de una extraña fascinante belleza fantástica, 
resueltos siempre a pluma con sombreado cruzado, que denota un perfecto conocimiento de la técnica del 
grabador, pero que parece exigir el tratamiento del aguafuerte, mucho más que el del buril. Parece evidente que 
conoció bien el grabado flamenco y holandés, y en aspectos iconográficos es notable su arcaísmo, aunque en la 
técnica resulta de un audaz barroquismo, superior al de su obra pintada" (ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, 
A. E., Pintura madrileña, Madrid, 1983, págs. 267-312). 
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 1. 10. JUSEPE MARTÍNEZ (Zaragoza 1601-1682): Discursos practicables del 
nobilísimo arte de la Pintura (ca. 1675). 
 
 
 Hijo y padre de Artistas (su padre, Daniel Martínez, de origen flamenco fue pintor, 
igual que su hijo, fray José Martínez), Jusepe Martínez (Fig. 19), nace en Zaragoza en 1601, 
llegando a ser considerado el mejor pintor de la escuela aragonesa del siglo XVII y un 
personaje del pleno Barroco por las ideas vertidas en sus escritos.117 De su biografía se deduce 
que su formación hay que estimarla condicionada y favorecida por cuatro aportes 
fundamentales. Además del contacto y primeros estudios artísticos recibidos de su padre, 
realizó dos viajes importantes: el primero a Italia, entre 1623 y 1625, donde, según el propio 
autor manifiesta, entró en contacto con el extraordinario mundo artístico que en ese momento 
se vivía allí, contacta con artistas de la talla de Guido Reni (a quien tendré oportunidad de 
volver  a citar puesto que es autor de una cabeza llamada de “Séneca”, que fue usada como 
modelo de artistas), Domenichino, en Roma, y más tarde con Ribera en Nápoles.118 El otro 
viaje lo realizó Ribera a Madrid, donde tuvo la oportunidad de conocer a Velázquez. En su 
formación no puede omitirse su relación con el interesantísimo círculo de Lastanosa, donde 
coinciden personajes de la talla de Baltasar Gracián y Urtarroz.119 Instalado en Zaragoza, en 
1642, intimó con  Velázquez, quien acompañaba a Felipe IV en su viaje (1642-1644) a Fraga, 
Lérida y Zaragoza, lo que quizás influyó en el monarca a que le nombrase pintor real, cuyo 
cargo ostenta en 1647.120  Allí, según Palomino, Velázquez dijo de Jusepe Martínez que: 
 
   “... la habilidad del dicho Martínez era la mejor, que había visto en aquella tierra, 
además de sus honrados procederes, con lo cual Su Majestad le hizo la gracia: de él 
hay muchas obras en aquella ciudad, especialmente los cuatro lienzos de los ángulos 
                                                           
116    Los dibujos de Ricci, pareados, que en el reverso se calcan del anverso son los siguientes (los números se 
refieren a los folios del manuscrito). Esqueletos: el 47 copia el 47 vº, el  48 copia el 48 vº, el 51 copia el 51 vº, el 
52 copia el 52 vº.  Venas y Sistema circulatorio: el 55 copia el 55 vº, el 56 copia el 56 vº, el 57 copia el 57 vº, el 
58 copia el 58 vº. Delineación de musculatura:  el 59 copia el 59 vº salvo la figura de una pierna suelta que sólo 
aparece en anverso, el  60 copia el 60 vº y repite el 59 vº,  el 61 copia el 61 vº, el  62 copia el 62 vº. Dibujos con 
sombreados: el 63 copia el 63 vº, el 64 copia el 64 vº, el 65 copia el 65 vº, el 66 copia el 66 vº.  Dibujos de 
mujeres: el 83 copia el 83 vº, el  84 copia el 84 vº, el 87 copia el 87 vº, el 88 copia el 88 vº.  Proporciones 
humanas: el  95 copia el 95 vº, el 96 copia el 96 vº (las 2 cabezas del recto no se duplican en verso), el  97 copia 
el 97 vº, el  99 copia 99 vº, el 100 copia el 100 vº, el 101 copia el 101 vº, el 102 copia el 102 vº.  Niño: el 103 
copia el 103 vº,  el 104 copia 104 vº. 
117    URREA FERNÁNDEZ, J., El Barroco y Rococó, Historia del Arte Hispánico, Madrid, 1978, tomo VII, 
pág. 314; VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, BUENDÍA, MORALES Y MARÍN), Jusepe Martínez y su 
tiempo: exposición, enero-mayo, Museo e Instituto de Humanidades “Camón Aznar”, Imprenta Tipo-Línea, 
Zaragoza, 1982, en especial págs. 11-19 y 68-80;  MORALES Y MARÍN, J. L., La pintura aragonesa en el siglo 
XVII,  Guara Editorial,  Zaragoza, 1980. 
118   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, ed. de Carderera y Solano, 
RABBAASF, Madrid, 1866, pág. 34, refiere una significativa entrevista en Nápoles con Ribera. Ver nota 333.  
119    CALVO SERRALLER, F., La teoría de la pintura en el siglo de Oro, Madrid,  1979, pág. 482 y nota 6, en 
donde se indica bibliografía sobre Lastanosa. 
120   CARDERERA Y SOLANO, D., en la ed. de MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ...arte de la  
pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, pág. 41.  
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del claustro del Monasterio de Jerónimos, Y también pintó muchos de la Vida de 
Cristo Señor nuestro, cosa excelente”.121 
 
 Las noticias sobre sus obras proceden de Carderera que hablan de su trabajo. Informa 
que, como grabador, en Roma, realizó una serie de estampas sobre la vida de San Pedro 
Nolasco, en folio menor, firmadas por él, quizás para los religiosos mercedarios de la Corona 
de Aragón establecidos en el convento de San Adrián. En esta serie también intervinieron 
Greuter y Lucas Ciamberlano. Las doce estampas firmadas por Martínez revelan un artista 
distinguido por la invención y sobria composición de las escenas, por su dibujo correcto y 
grandioso, si bien algunas figuras son poco esbeltas.122  Otras obras de las que se tienen 
noticia son el retrato de medio cuerpo de Matías Piedra, grabado al aguafuerte en 1631, con 
gracia y gusto pintoresco, y tres papeles que remitió en 1632 a Lastanosa, junto con unos 
libros de estampas que éste le había solicitado.123 
 
 Fue profesor artístico de D. Juan de Austria, quien al parecer fue el que le animó a 
escribir su tratado de pintura,124 Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, 
redactado hacia 1675, que permaneció inédito hasta el siglo XIX (Fig. 20) en que fue editado 
por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.125 El tratado tuvo, en la historiografía 
española, distinta consideración.126  Sobresale  la oposición de Menéndez Pelayo que la 
                                                           
121    Véase también PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947. 
122    CARDERERA Y SOLANO, en la ed. de MARTÍNEZ, J., Discursos practicables de... arte de la pintura 
(ca. 1673), Madrid, 1866, pag. 41. 
123    CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario histórico,  Madrid, 1800, tomo III, pág. 78. 
124    La noticia la adelanta CARDERERA Y SOLANO, Idem, pág. X y 46 y la repite CALVO SERRALLER, F., 
La teoría de la pintura en el siglo de Oro, Madrid, 1979, pág. 481, nota 4. Lo cierto es que analizando la 
dedicatoria que hace Jusepe Martínez a Don Juan de Austria, en sus Discursos, parece  intuirse que los redactó 
en obediencia a D. Juan de Austria. “ Si tuviere defectos este tratado, consuélame la piedad de un Príncipe tan 
magnánimo; que los yerros hechos con amor y sencillez suelen ser aciertos. Ciegamente, señor, pongo á la 
protección de V.A. esta obrilla, con el debido rendimiento á tan suprema autoridad; que el que obedece no mira 
si yerra, y sólo el precepto de V.A. pudiera alentar la pusilanimidad mia, que dignamente fio en la benignidad de 
V.A. Siendo esta obra documentos del dibujo y pintura, ¿quién mejor, señor, la amparará que el que sigue en 
todo los pasos  del augustísimo héroe ménos vencido y más contratado Felipe IV, de gloriosa memoria, de quien 
recibí mis primeros honores, por los que su real agrado depositó en mis obras? No menos obligado me hallo á 
V.S.A., pues ha tomadola mano en mi proteccion favoreciendo mis humildes deseos: estos, con las ideas del arte 
del dibujar, buscan los reales piés de V.A. para que desde la humildad de mios, logren su mayor exaltación.” 
125    La fecha de redacción del tratado de Jusepe Martínez no es segura. El manuscrito conservado por el hijo del 
pintor en la Cartuja de Aula Dei, de donde desaparece tras la exclaustración.  Fue copiado por orden del deán de 
Zaragoza, Juan Antonio Larrea, en 1796, tras el descubrimiento del manuscrito, siendo publicado en el diario 
Zaragozano en 1852, por primera vez, del que se tiran aparte un corto número de ejemplares gracias a la 
contribución de Mariano Nogues y Secall. En 18656, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando lo 
vuelve a editar, con notas de Valentín Carderera y Solano. Julián Gallego preparó una edición, en Akal, Madrid, 
1988. 
126    Además de los autores citados en las notas  precedentes y las que siguen, véanse (cito cronológicamente por 
la edición): CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, tomo III, pág. 78; VIÑAZA, Conde de, 
Adiciones al Diccionario  de CEÁN BERMÚDEZ, Tipología de los Huérfanos,  Madrid, 1889-1894,  tomo III, 
págs. 20-32;  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Fuentes literarias para la historia del arte español, Madrid, 1923-
1941, tomo III, págs. 15-84;   LEÓN TELLO, F. J., La estética en el Reino de Aragón en el siglo XVII: el tratado 
de J. Martínez,  Valencia, 1972; ARCO Y GARAY, R. del, Los Discursos practicables del nobilísimo arte de la 
pintura del aragonés Jusepe Martínez, “Revista de Ideas Estéticas”,  nº 11, vol. III, Madrid, 1945, págs. 313-
341; GAYA NUÑO, J. A. Historia de la crítica de arte en España, Madrid, 1975, págs. 48-50; SANZ SANZ, 
M.M, La teoría del arte del Jusepe Martínez 1600-1682, “Cuadernos Hispanoamericanos”, Instituto de Cultura 
Hispánica, Madrid, 1985;  IDEM, La teoría española de la pintura en los siglos XVI y XVII, “Cuadernos de Arte 
e Iconografía”, Seminario de Arte Marqués de Lozoya, Madrid, 1990, 3 (5), pág. 111-113. 
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califica duramente comparándolo con los de Carducho y Pacheco, a lo que hay que añadir que 
es una obra de mucha menor entidad.127 No obstante  hubo consideraciones positivas como los 
de Carderera quien, aunque reconoce cierta oscuridad en la redacción, propio de la prosa del 
siglo XVII, destaca la sencillez y sobriedad del aragonés, omitiendo las tópicas noticias 
griegas y latinas que otros tratadistas suelen incluir en sus obras.128 Por su parte, Julián 
Gallego lo estima concordante con las ideas de su tiempo y adelantado en relación con su 
momento.129 
 
 A tales postulados se puede agregar un aspecto que lo particulariza y es que fue lector 
y admirador de los Diálogos de Carducho a los que califica de gloriosa memoria porque: 
 
   “Este libro es de mejor direccion de los que hasta hoy he visto, y así lo confiesan los 
más eruditos, con muy convenientes avisos para los estudiosos de esta profesion, y 
desengaños manifiestos. Fué muy estimado de todos los mejores ingénios de España, y 
de grandes señores muy cortejado.”130 
 
 Pero uno de los aspectos que ha sido considerado más significativo, del tratado de 
Jusepe Martínez, es que se trata de un libro que contiene  noticias interesantes de carácter 
histórico sobre maestros de distintas épocas, aunque son particularmente significativas las 
noticias de aquellos que pertenecen a la escuela aragonesa y obras del siglo XVII. También, 
en algunos aspectos, pueden considerarse uno de los cinco mejores tratados barrocos 
españoles, aunque no fuese publicado en su momento, incorporando, didácticamente, algunas 
ideas interesantes sobre aspectos fundamentales del arte de la pintura como son los relativos a 
la práctica de la pintura. No obstante, aparte los títulos XV “Nota de algunos célebres 
profesores que poseyeron las prendas expresadas”, y el XVI “De la estimación é inmortalidad 
que se debe á los profesores insignes”, que continúa hasta el XXI, los restantes tienen un 
título sugestivo, ya que se dedican al “Del Dibujo y maneras de obrarlo con buena imitación”, 
“De la simetría”, “De la anatomía”, “De la perspectiva”, “De la arquitectura”, “De la unión”, 
“Del colorido”, “De la elección de las actitudes”, “Del historial con propiedad”, De la 
filosofía de la pintura”, “De las circunstancias de un buen maestro de pintura”, “De la 
elección de los asuntos”, “De las artes necesarias para el pintor”, “De la ciencia y prudencia 
del pintor”, “De la ciencia y prudencia del pintor.”  Pero los breves  datos se resumen en 
                                                           
127    MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en España, Madrid, 1940, pág. 422, deja clara 
su crítica hacia los Discursos de Jusepe Martínez al decir que:  “no tiene ni más ni menos que lo que hemos visto 
en Carducho y Pacheco, con la desventaja de estar peor escrita y ser más desordenado y confuso”. 
128    CARDERERA Y SOLANO, V., en la ed. de MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de 
la Pintura, Madrid, 1866, págs. XI-XIV: “Con lo que llevamos de siglo actual han visto la luz pública tal número 
de tratado, ya sobre teoría y estética del arte, ya sobre su práctica y nuevos procedimientos, que su enumeración 
fastidiaría a los más aficionados. No obstante, en esta obra hay consignados algunos preceptos, que si no son 
nuevos, son utilísimos por estar más al alcance de ciertas inteligencias que las sublimes y abstractas teorías y 
estudios estéticos de Hegel, de Kant, Hopfer, de Burke Lessing, Mayer y otro muchos escritores”,  y más 
adelante “ Es innegable que el estilo y el lenguaje de estos Discursos es desaliñado, notándose cierto desorden en 
algunos episodios innecesarios, y alguna oscuridad en varios períodos. No se hallaron exentos de tales defectos 
los tratados de Palomino, Butron, y otros escritores de su tiempo. Achaque era este muy general de toda aquella 
penúltima mitad del siglo XVII, en que el lenguaje pedante, conceptuoso y Gongorino estaba en auge. Fortuna es 
que el artista, desprovista su memoria ó ignorando las mil sentencias de autores griegos y latinos, no haya 
plagado su libro de ellas como hizo Palomino y algún otro; asi la pluma de Martínez aparece aquí con la ingénua 
sencillez y sobriedad del hombre modesto.” 
129   GALLEGO, J., en la ed. de MARTÍNEZ, Discurso practicables del...arte de la pintura (ca. 1673), 
Colección de Ediciones Bibliófilas, Barcelona, 1950. 
130    MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675),  Madrid, 1866, pág. 114. 
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simples consejos dirigidos al alumno que desee iniciarse en la pintura y no a la enseñanza 
práctica en sí. En suma, las referencias en cuanto a la formación de pintor y dibujante. Para el 
dibujo aconseja los modelos, cartillas y láminas; para la simetría a Vitruvio, Durero y la copia 
de estatuas; para la anatomía los maniquíes y los libros de anatomía de Vesalius y los dibujos 
de Becerra; en cuanto a perspectiva a Vignola y Sirigate y en arquitectura, nuevamente, a 
Vitruvio, Miguel Angel, Vignola y Barrocci. Las demás consideraciones se quedan en 
aspectos puramente formales, salvo alguna cuestión puntual que sí tiene que ver con el 




 1. 11. VICENTE SALVADOR GÓMEZ (Valencia, 1637-h. 1680): Cartilla y 
fundamentales reglas de pintura (1674). 
 
 
 Uno de los artistas que decidió redactar, y en este caso dibujar, un incompleto y 
particular cuaderno con principios útiles para aprender a dibujar, pero que contiene, además, 
una serie de principios teóricos sobre los temas útiles para los pintores, como la proporción, 
de ahí que pueda considerarse algo más que una simple cartilla, con imágenes, es Vicente 
Salvador y Gómez (Fig.21). Redactada a sus 37 años de edad, según manifiesta el propio 
autor en la portada de su Cartilla y fundamentales reglas  de Pintura (1674) (Fig. 22), viene a 
significar que nació en 1637 en Valencia.132 
 
 Pintor valenciano, prontamente malogrado ya que falleció joven, al parecer fue 
discípulo de Jerónimo Jacinto Espinosa (1600-1667), también pintor y dibujante que lo había 
sido, a su vez, de Ribalta, llegando a ser prominente personalidad en el ambiente de su 
tiempo. Su biografía deviene de los datos de Ponz, Orellana y Ceán, puesto que es silenciado 
por Antonio Palomino en su Parnaso (1724) por lo que no debió alcanzar fama a nivel 
peninsular.  Parece que visitó Madrid, que tuvo relación con el Duque de Arcos y también que 
fue a Italia en donde pudo asimilar los trabajos artísticos del momento, pero las noticias están 
aún sin documentar.133 Sí ejerció cargo en el Santo Oficio, como reza en la portada de su obra, 
ya que se autocalifica “Censor de pinturas”  
 
 Entre sus creaciones se habla de pinturas muy tempranas, como manifiesta Orellana, y 
se conservan obras suyas de temática religiosa, de las que Valencia guarda los más 
significativos ejemplares, como las numerosas que efectuó para conventos de la ciudad del 
Turia. En otras colecciones, como la del Prado, se guarda La expulsión de los mercaderes del 
templo, que es un ejemplo de su gusto por  las perspectivas atmosféricas escénicas, mostrando 
                                                           
131    IDEM, pág. 26. 
132   SALVADOR y GÓMEZ, V., Cartilla y fundamentales reglas de pintura. Por las quales llegara úno açer 
mui ducho Pintor. Descrivela Vicente Salvador y Gomez  familiar del Sto  Ofio dela ynquiçiçion y sçençor de las 
Pinturas en çu deçencia y qulto por el dicho tibunal ét hécha el año 37 de çu edad y en el de la Vmano  
Redemçion del  Sr  de 1674  en  Vala. Ms. (BPR  II-3727). La portada viene numerada  con los números 1(8)  
133   PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, pág. 318; IDEM, Vicente Salvador 
y Gómez. A propósito de  una obra adquirida por el Prado, “Boletín del Museo del Prado”, Madrid, 2, 1980, 
págs. 69-78;  IDEM, Pintura barroca en España, 1600-1750, Cátedra, Madrid, 1992, págs. 390-391;   
NAVARRETE PRIETO, B, Sobre Vicente Salvador y Gómez y Alonso Cano. Nuevos documentos y fuentes 
formales,”Ars Longa”, Cuadernos de Arte Arte, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Valencia,  nº 
6, Valencia, 1996, págs. 135-1140. 
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una similitud con el arte de Vicente Giner con recuerdos de la pintura napolitana y de Roma. 
Concierne a su preocupación por asuntos de representación de luz y espacio que enlaza su 
trabajo con los artistas madrileños de su generación.134 Como dibujante, alcanzó una mayor 
consideración entre los historiadores de arte puesto que son abundantes los ejemplares que se 
conservan con diversa temática, sobresaliendo los de asunto religioso, siendo considerado uno 
de los más destacados de la escuela valenciana de la segunda mitad del siglo XVII en el uso 
de la pluma utilizada con la técnica de grabador con líneas cruzadas para el sombreado.135  
 
 Lo más importante para el entorno del tema, que ocupan estas páginas, es su actividad 
docente a la que estuvo ligada a través del ambiente de la Academia y la práctica del dibujo 
que funcionó en Valencia en el Convento de Santo Domingo, del que parece fue Académico, 
fundada por un dominico de nombre Antonio Fenollet.136 Fruto de tal actividad es la 
confección de su Cartilla  terminada en 1674, posiblemente para que sirviese de guía a sus 
alumnos, aunque no fue publicada. El manuscrito se custodia en la Biblioteca del Palacio Real 
a quien se lo legó su bibliotecario Zarco del Valle. De su existencia ya se daba cuenta en el 
catálogo de Lefort, pero fue Sánchez Cantón quien, tras recibir la información, del director de 
la Biblioteca de Palacio, de la presencia de esta interesante cartilla manuscrita, que nunca se 
editó, publicó la noticia de los fragmentos  aunque en principio la califica de obra sin ningún 
valor teórico y deplorable prosa en la que fue redactada.137 Por último, será Rodríguez 
Moñino quien ofrece datos más extensos sobre la cartilla, junto a otras obras de este carácter, 
mostrando, entonces, un interés pionero por este tipo de cuadernos de dibujo, pero no publicó 
                                                           
134   En un trabajo de R. GARCÍA MAHÍQUES (Vicente Salvador Gómez y la iconografía en la Casa Profesa de 
Valencia, “Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar”, Zaragoza, 1996, LXIII, págs. 57-78), recoge siete 
lienzos referidos a la vida de San Ignacio a partir de grabados europeos. 
135   Ejemplares de los dibujos de Vicente Salvador y Gómez se conservan dispersos en la Biblioteca Nacional de 
Madrid, Museo del Prado, Museo de Bellas Artes de Valencia, Uffizi de Florencia, Metropolitan de N. York, 
British Museum de Londres, Museo de la Universidad de Michigan. Véase PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Vicente 
Salvador Gómez. A propósito de una obra adquirida para el Prado, “Boletín del Museo del Prado”, Tomo 2, 
Madrid, 1980, págs. 69-78;  ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish 
drawings, Ed. Harwey Miller Publishers, Oxford University, London, Tomo IV, 1988 ;  ESPINOS DÍAZ, A., 
Dibujos valencianos del siglo XVII. Catálogo de Exposición, Fundación El Monte, Sevilla, 1997, pág. 21-23 y 
160-189. 
136   Como sucedió con otros lugares donde se estudiaba el dibujo, ligados a centros religiosos, en Valencia se 
formó una Academia por el Padre Dominico Antonio Fenollet, mudo de nacimiento y fallecido hacia 1700, 
vinculado a la casa de los marqueses de Boil. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España,  
Cátedra, Madrid, 1986, págs. 51-52  y  316).  De este centro debió ser profesor distinguido Vicente Salvador y 
Gómez si se ha de creer a Marcos Antonio Orellana (Biografía pictórica Valentina o vida de pintores, 
arquitectos, escultores y grabadores. X. de Salas, Valencia, 1967), quien manifiesta que  conoció  un dibujo de 
Vicente Salvador y Gómez en el que  firma como “Académico Mayor de la Academia de Santo Domingo”. 
CEÁN BERMÚDEZ, J. A, en su Diccionario, Madrid, 1800, IV, págs. 315-316, dice que “Por una firma que 
tiene un dibujo de su mano, en el que representó a Dalila cortando el cabello a Sansón, se viene en 
conocimiento de haber sido director ó academico mayor, como dice, en 1º de febrero de 1670 de la academia que 
tenían los naturales de aquel reyno en el convento de Santo Domingo de Valencia”.  Como se expondrá más 
adelante, en Valencia, la Orden de Predicadores era un centro de enseñanza en el que se impartían clases de 
dibujo y se conoce  el ambiente del mismo y las prácticas del dibujo por las manifestaciones que formula José 
García Hidalgo quien frecuentó su asistencia mientras vivió en la ciudad (GARCÍA HIDALGO, J., Principios 
para estudiar el nobilísimo y real arte de la pintura, Madrid, 1693, ed. Rodríguez Moñino, Madrid, 1965, pág. 
2-7v). 
137   LEFORT, M. P., Dessins anciens principalement de L’ Ecole Espagnole, París, 1869, pág. 31, nº 98.  
SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Fuentes literarias para la historia del arte español, Madrid, 1929, III, C. Bermejo, 
Madrid, 1934, págs. 85 y 90. Al parecer Jesús  Domínguez Bordona, director de la Biblioteca del Palacio Real 
fue quien localizó los fragmentos de la Cartilla de Vicente Salvador y Gómez en dicha Biblioteca, en donde 
había ingresado como legado de su antiguo Director Zarco del Valle. 
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sus imágenes.138  Posteriormente, la estudié incorporando imágenes inéditas en el trabajo 
sobre la Simetría y anatomía (1984) y en una copia que encuaderné.139 Más adelante comenzó 
un inusitado interés por este tipo de cuadernos que ha dado lugar a que apareciesen citados en 
todo tipo de publicaciones, catálogos y otros estudios recientes.140 
 
 La Cartilla está incompleta y dispersa: una parte es el ejemplar, parcial, custodiado en 
el Palacio Real y dos dibujos en el Museo del Prado que tienen relación con la misma. El  
primero, encuadernado, es una parte de lo que debió ser, o lo que queda de lo que pudo haber 
sido, pues se desconoce si Vicente Salvador y Gómez llegó a terminarla (considerando una de 
las numeraciones). Incluso el orden de la actual encuadernación no parece ser la misma que 
dio el autor. Este delgado volumen del Palacio Real contiene 11 folios, con varias 
numeraciones, a los que falta el dibujo de la 10. El primero de ellos es la portada con el título 
que ya he citado al que sigue una “Dedicatoria”141 en la que justifica las razones que llevaron 
al autor a dedicar su cartilla a la “Virgen Madre y Srª nuestra la Reyna de los Angeles”, lo 
cual podría explicarse, no sólo por la devoción que demuestra sino, por su relación con la 
Iglesia, al menos, así consta en la portada en donde expresa su calidad de “familiar del Santo 
Oficio de la ynquisicion y Scensor de las Pinturas en çu decencia y qulto por el dicho tribunal, 
etc”. Tal vez dichas razones justifiquen la opinión de Sánchez Cantón al manifestar que una 
de las páginas que formarían parte de la Cartilla estuviera formada por un dibujo de “la 
Virgen Inmaculada”. Sigue la “Razón de la obra”,142 en la que se explican los motivos por los 
que la escribe dando una serie de razones que le llevaron a incluir las “Reglas de Simetría, 
Anatomía, Fisionomía, Geometría y Perspectiva”, todos ellos asuntos constituyentes de lo que 
es habitual en el “corpus” propio de un  tratado de pintura y en un cuaderno de dibujo, pero 
que, aunque el título de su portada así se anuncia, parece no concluyó lo que viene a justificar 
lo incompleto del manuscrito. Se completa el ejemplar con la página de la “Introducción”143 
en la que se describen las acostumbradas citas de libros que son precisos al artista, lo cual 
puede considerarse una supuesta erudición del autor o simple retahíla acostumbrada en este 
tipo de obras, como son Vasari, Lomazzo, Armenini, Arfe, Carducho, Pacheco, Durero y 
Leonardo, que, dice, enumera al final pero que no he visto en el fragmentado ejemplar de 
Palacio salvo unas simples referencias.  
 
                                                           
138   RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en el estudio preliminar de la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios para 
estudiar el ... arte de la pintura (1693),Madrid, 1965, págs. 29-30. 
139   OCAÑA MARTINEZ, J. A., Simetría y anatomía en la tratadística española del siglo XVII, Universidad 
Complutense de Madrid, Madrid, 1984, págs. 420, 428, 437, 601 y nota 735. También hice una copia 
microfilmada de la Cartilla de Vicente Salvador y Gómez, en 1983, con autorización de la Directora de la 
Biblioteca del Palacio Real, que encuadernada, desde entonces, conservo en mi poder. 
140   Posteriores trabajos al citado de 1984, sin pretender describir una relación completa, que recojan datos o 
imágenes  de la Cartilla de Vicente Salvador y Gómez, son los de: PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo 
en España, ed. 1986, pág. 316;  DIEGO ANGULO, D., y PÉREZ SÁNCHEZ,  A. E., A Corpus of Spanish 
drawings, London, vol. IV, 1988, plates CXXVI-CXXX; BORDES, J., Las Cartillas de dibujo: instrucciones 
para aprender a dibujar sin maestro, en VV. AA, Fortuny-Picasso y los modelos académicos de Enseñanza, 
Junta de Castilla y León, Consejería de Cultura y Bienestrar Social, Valladolid, 1989, págs. 178-181; ESPINOS 
DÍAZ, A., Dibujos valencianos del siglo XVII, Fundación El Monte, Sevilla, 1997, págs. 160-175.   
141   SALVADOR Y GÓMEZ, V., Cartilla y fundamentales reglas de pintura, Valencia, 1674, fol  2 (2). 
142   IDEM, fols. 3 (4) . 
143   IDEM, fols.  4 (5). 
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 A continuación siguen las páginas conteniendo dibujos y aforismos con ciertas 
instrucciones para el trazado de las distintas partes de la cara,144 evidentemente incompletas, 
que estudio en su lugar. Remata con un “Sumario” sobre las proporciones del cuerpo humano. 
Para concluir decir que este ejemplar de Palacio Real, que ya dije es fragmentario, se 
completa con dos dibujos custodiados en el Museo del Prado. El primero, que antes cité, es la 
“Inmaculada Concepción” que, según Sánchez Cantón, correspondería a la página 3.145 El 
segundo dibujo, del que nada dicen Moñino ni Sánchez Cantón, que completaría esta cartilla, 
es en realidad una hoja, dibujada por ambas caras, que también posee el Museo del Prado, en 
cuyo anverso figura un estudio de “Venus y Cupido” junto al boceto de un figura y una 
cabeza y, el más interesante, su reverso, con el estudio de proporciones de la cabeza que toma 
de Arfe (Fig. 940), junto a una cabeza que representa a un Jesuita mirando hacia el cielo. 
Dibujo este que probablemente fue un borrador, dado que está dibujado por ambas caras y 




 1. 12. JUAN CARAMUEL DE LOBKOWITZ (Madrid, 1606-Vigevano, 1682): 
Architectura Civil Recta y Oblicua (1678). 
 
 
 Una de las personalidades ejemplares del siglo XVII español, monje del Císter y 
obispo, que se caracterizó por la universalidad de sus conocimientos, polifacético intelectual y 
escritor prolífico en campos tan diversos como la filosofía, las matemáticas, la teología, la 
lingüística, la musicología, la ingeniería, la arquitectura  y tratadista, es Juan Caramuel de 
Lobkowitz (Fig. 23). Llevó a cabo  gran parte de su obra en el extranjero donde se interesó 
por todo lo nuevo que se publicaba en Europa sobre filosofía y ciencias, manteniendo 
contactos con personajes sobresalientes entre los que sobresalió René Descartes, cuyas teorías 
trató de incorporar al conocimiento de sus obras. Todo ello, hace que sea considerado una 
figura destacada de hombre universal de la época barroca que sería elogiado en el siglo XVIII. 
 
 No están claros sus orígenes, aunque Bonet se inclina por decir que nació en Madrid 
en 1606, hijo de un ingeniero y artillero, natural de Luxemburgo y de Catalina de Frisia, de 
familia noble bohemia.147 Inició su formación en Madrid, continuándola en la Universidad de 
                                                           
144    IDEM, fols – se indica la doble numeración - 4 vº (5 vº); 5 (6); 6 (7); 7 (8); 8 (9); 9 (10); 10 (11); y 11 (18). 
En el capítulo de la Simetría se estudian con detalle. 
145   La página en la que estaría “la Inmaculada concepción” pertenecía a la colección de dibujos que poseía Paul 
Lefort y se incluyó en el catálogo que se editó con motivo de la venta de tal colección (París 1869). En 1930 fue 
legado al museo del Prado por Pedro Fernández Durán. Fue Sánchez Cantón quien recogió el dibujo de la 
Inmaculada informando que probablemente formaba parte de la pág. 3 de la Cartilla de Vicente Salvador y 
Gómez  (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos españoles,  ss. XV-XVII, Hanser y Menet, Madrid, 1930, vol. III 
pl. 258 y Fuentes literarias , e. 1923-1941,  vol. III, pág. 87). Véase en los dibujos del Museo del Prado FD-
1682. Lo recoge también  ANGULO IÑIGUEZ, D., y  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish 
drawings,  tomo IV, plate CXXVI.  
146   El dibujo de la cabeza con las proporciones de “Venus y Cupido” se custodia en el Prado con el nº FD-850. 
Véase  ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawins, vol. IV, 1988, pág. 
78 y nº 399 (anverso) y 400 (reverso).   
147   La opinión última de madre bohemia y padre luxemburgués es de Julian VELARDE LOMBRAÑA, Juan 
Caramuel y la ciencia moderna. Estudio de su obra hasta 1644,  “Actas del Primer Congreso de Teoría y 
Metodología de las Ciencias”, ed. Pentalfa, Oviedo, 1982, págs. 503-49.  Véase en estudio preliminar de BONET 
CORREA, A.,  en la ed. facsímil de CARAMUEL, J., Arquitectura Civil  Recta y Oblicua (1678), vol. I, ed. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Alcalá de Henares y, tras ingresar en la Orden del Císter, pasó por los monasterios de la 
Espina (Palencia) y de Montederramo (Orense), terminando sus estudios en arquitectura en la 
Universidad de Salamanca con Angel Manrique (1577-1649). Después de un período como 
profesor de teología en los colegios del Císter en Palazuelos y Alcalá, abandona España para 
iniciar una vida errante por toda Europa que condicionará su carácter y formación. Pasó por 
Flandes,  los territorios germánicos y llegó a Italia donde, tras obtener el cargo de obispo, 
acabó sus días sin alcanzar el merecido capelo cardenalicio que posiblemente su carácter le 
impidió obtener.148 Siendo obispo de Vigevano, en el Milanesado, falleció en 1678. 
 
 Fue autor tan prolífico, con espíritu enciclopédico, que escribió sobre casi todos los 
temas por los que tuvo curiosidad e intentó clasificar y sistematizar los asuntos que estudió 
con un gran interés por hacerlos pedagógicos: metafísica, filosofía, arquitectura, ciencias, 
asuntos recreativos, sermones, etc., la mayoría en latín, las cuales publicó fuera de España, 
aunque siempre dedicadas al lector español, muchas de cuyas obras aún están manuscritas.149 
Las que escribió en castellano también fueron publicadas en distintos lugares de Europa como 
Bruselas, Amberes, Roma o Vigevano.150 Se ocupó de tantos temas que asombra por lo 
                                                                                                                                                                                     
Turner, Madrid, 1984. Dicho estudio lo publica también en Figuras, imágenes y modelos, ed. 1993, pág. 193 y 
nota 6, haciendo un repaso a los biógrafos y obras que tratan de la vida de Caramuel:  Lorenzo GRASSO, Eloggi 
d’ huomini letterari, Venecia, 1666; Antonio TADISI, Memoria della vita di Giovanni Careamuel,  Venecia, 
1970;  Nicolás ANTONIO, Biblioteca Hispana Nova, Madrid, 1783, págs, 666-671;  ALVAREZ BAENA, Hijos 
de Madrid, ilustres en santidad, dignidad, armas, ciencias y artes,  Madrid, 1789-1790;  P. GUÉRIN, Caramuel 
de Lobkowitz, en “Diccionario de Historia Eclesiástica de España”,  dirigida por P. Altea, T,. Marín y J. Vives, 
CSIC, Tomo I, Madrid, 1972, pág. 343; VARIOS AUTORES (J.M. LÓPEZ PIÑERO, S. CARMONA y otros), 
Diccionario Histórico de la Ciencia Moderna en España, ed. Península, Barcelona, 1983, pág. 168. 
Posteriormente ha sido publicado el estudio de VELARDE, J., Juan Caramuel: vida y obra, Pentalfa, Oviedo, 
1989. 
148   Tras abandonar España, Caramuel pasó a Flandes doctorándose en teología, en Lovaina, en 1638, donde 
gozó de la protección del infante Don Fernando, gobernador de los Países Bajos, pero tuvo problemas por los 
debates intelectuales sobre su relativismo con Jansenius. En 1644 pasó a territorio germánico, vivió la guerra de 
los Treinta Años y se vio obligado a residir en diverso lugares (Spira, FranKenthal, Francfort y Münster). Por 
encargo del rey Felipe IV llevó a cabo asuntos diplomáticos en Viena, lo que le brindó contactos que le 
permitieron llegar a ser Vicario General de Bohemia y entrar al servicio del Emperador Fernando III, quien lo 
reclamó para su servicio en Praga donde llegó a participar en su defensa militar frente a los suecos que la sitiaron 
en 1648. En Italia pasaría la última etapa de su vida, siendo llamado a Roma por Alejandro VII, en 1655, pero no 
fructificó como debiera su estancia. Su carácter y opiniones contrarias al todo poderoso arquitecto Bernini, del 
que criticó la incorrecta disposición de la columnata que se construyó en el  peristilo de la Plaza de San Pedro de 
Roma, conforme a sus ideas de la arquitectura oblicua y sus opiniones e ideas eclesiásticas, contrarias a la 
ortodoxia papel, que fueron tachadas de laxitas, relativistas y cartesianas en exceso, perdió el apoyo del Sumo 
Pontífice quien le relegó al obispado lejano de Campania en Nápoles.  Gracias a la intervención del rey Carlos II, 
en 1673, consigue el obispado de Vigevano en el Milanesado, donde vive su etapa  fructífera, al montar una 
imprenta editorial, ultimando sus ambiciosas obras como la Arquitectura civil, recta y oblicua (1678), y donde 
llevó a cabo su única obra arquitectónica práctica: la fachada barroca de la catedral de Vigevano. (Véase 
VELARDE LOMBRAÑA, J., Juan Caramuel...,Oviedo, 1989). 
149   Según Bonet ( Figuras, Imágenes y modelos,  ed. 1993, pág. 231),  tomando información de E. Battisti, en el 
arhivo diocesano de Vigevano se conservan muchos manuscritos inéditos de Caramuel.  Por mi parte he 
realizado gestiones en el monasterio de Montederramo, donde estudió el joven Caramuel, pero me comunican 
que todo ha desaparecido. En VELARDE LOMBRAÑA, J, Juan Caramuel, Oviedo, 1989, págs. 388-415, 
recoge la relación de los Ms. de Caramuel conservados en el Archivo Capitular de Vigevano que sorprenden por 
su número y diversidad de temas, prueba de la erudición de este personaje. 
150   Entre las obras escritas en castellano, que publicó fuera de España, se encuentran: Declaración mystica de 
las armas de España invictamente belicosas  (Bruselas, 1636); Stegamografía o Arte de escribir en cifras 
(Bruselas, 1635);  Defensa de la Monarquía y Respuesta al Manifiesto de Portugal (Amberes, 1642);   Métrica o 
Arte nuevo de varios e ingeniosos laberintos (Roma, 1663);  Arte de la Música inventada por S. Gregorio, año 
600 (Roma, 1669);  Arquitectura Civil, Recta y Oblicua (Vigevano, 1678). 
Cap. 1. Tratadistas  y obras estudiadas. 
 57
extenso de sus conocimientos, prueba de su erudición, le llevó a escribir de tantos temas que 
es posible no alcanzase en algunos el rigor necesario si bien fue muy respetado por los 
novatores españoles como el Padre Feijoo (1676-1768)  o el Padre Martín Sarmiento (1695-
1771).151 
 
 Sobre todo fue un teólogo que, influido por el probabilismo cartesiano de tendencia 
empirista, impulsó la modernidad del pensamiento aristotélico y tomista que pervivía en 
España, con una preocupación por incorporar a la Iglesia las cualidades que los conocimientos 
científicos habrían traído. Su carácter multidisciplinar le procuró ocuparse de distintos 
asuntos. Su interés por los idiomas se fundamenta en que su conocimiento era indispensable 
para la investigación científica, lo que le llevó a aprender incluso los orientales. Su 
preocupación como lingüista se fundamenta en establecer una lengua universal de tipo 
combinatorio para uso de los científicos, pero que no llegó a publicar. Su afán pedagógico, 
relacionado con la enseñanza por etapas, le llevó a crear diagramas para enseñanza. También 
trató asuntos relacionados con la música,  temas de índole histórico y político en defensa de la 
unidad de la monarquía hispana y su imperio y como pensador matemático  que aplica a la 
física, astronomía, arquitectura, juegos de azar, etc, publicó varias obras sobre el particular.152 
 
 Pero Caramuel sobresale como tratadista de arquitectura, que dejó plasmado en su 
Arquitectura Civil Recta y Oblicua (1678) (Fig. 24), en tres tomos, donde recoge una doctrina 
arquitectónica fundada en principios matemáticos y argumentando que la arquitectura es 
cuestión de arquitectos e ingenieros, no de albañiles.153 Y viene a estas páginas ya que en su 
                                                           
151   El  benedictino Padre Benito Jerónimo FEIJOO MONTENEGRO (1676-1768), una de las mentes más 
lúcidas de la España del siglo XVIII, en su  Teatro Crítico, 1726-1639, vol. IV (1730), discurso XIV, realiza un 
elogio de Juan Caramuel al punto que llega a decir que  “si Dios permitiese la desaparición de todas las ciencias, 
como Caramuel  se conservase, él solo bastaría para establecerlas. “Otro autor muy ligado a la historia y lengua 
gallega, también benedictino, es el Padre Martín SARMIENTO (1695-1771), quien también admiró mucho a 
Caramuel, viéndolo como ejemplo deseoso de desvanecer la ineptitud de los españoles por las matemáticas y su 
importancia como pedagogo (Discurso sobre el método que debe guardarse en la primera educación de la 
juventud,  1768). Obra del Padre SARMIENTO es el Sistema de adornos de escultura interiores y exteriores 
para el Nuevo Real Palacio de Madrid  (1743-1747) por encargo de Felipe V, para la decoración del nuevo 
Palacio Real tras el incendio del antiguo Alcázar, en el que se vió influido por el libro de Caramuel Philippus 
Prudens... , Amberes, 1639, el cual tenía bellos grabados alegóricos. 
152   En 1657, Caramuel publicó en Roma Cabalae teologicae, y en 1665, Theologia fundamentalis, libro que 
dedicó al Papa Alejandro VII . En 1679, en Vigevano, Trismegistus, de restrictionibus. En 1636 Caramuel 
publica en Bruselas una Steganografía o Arte de escribir en cifra. En 1663, publica en Roma el Primus calamus, 
en dos tomos: el primero, sobre la Rítmica y Matétrica, como un arte de versificar que fue usado por copleros y 
poetrastos; el segundo, sobre los ingeniosos laberintos, caracterizados por lo acróstico, anagramático y cifrado, 
en poemas que se usaban en honras, fiestas, bodas, etc, expresión tipográfica de acertijos, enigmas, etc, que son 
complejos de descifrar tan herméticos y propios de su tiempo.   Sobre asuntos musicológicos publicó en  Viena  
Nova Musica, 1645, y en Roma el Arte de la música inventada por S. Gregorio, año 600;  desconcertada por 
Guido Aretino restituida a su nueva perfección por Fr. Pedro de Ureña y reducida a breve compendio por Juan 
Caramuel.  En cuando a temas políticos escribió la Declaración mystica de las armas de España, 1636;  
Philippus Prudens, Caroli V Imperatoris filius, lusitaniae,  Albertiae, Indae, Basilae Ligilumus Rex 
demonstratus, Amberes, 1639, Imprenta Moretus, con bellos grabados alegóricos;  Enfermedad de España, Ms. 
de la BNM en donde se describe en alegoría médica el declive del Imperio español de mediados del siglo s. XVII 
enfrentado a Portugal. Como matemático sobresale su fundamental Cursus mathematicus (1667-1668), cuyo 
libro III, una vez aumentado y traducido al castellano, dio lugar a la  Arquitectura Civil Recta y Oblicua, 1678.  
153   BONET CORREA, A., en la ed. de CARAMUEL, J., Arquitectura Civil, Recta y Oblícua (1678), Madrid, 
1984, realiza un amplio estudio sobre las características del estudio arquitectónico de este tratadista español, de 
las que extraigo algunas ideas. El fin primordial para Caramuel es que la arquitectura debe crear un hábitat para 
el hombre. Supera el principio vitruviano arquitectónico, cuyos modelos de los órdenes pueden no ser exclusivos 
ni restrictivos en las nuevas construcciones. El punto de partida de su obra es teológico considerando que Dios al 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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tratado, como sucede en otras obras de este tipo, aparecen reflejados tres temas fundamentales 
para nuestro interés: el breve estudio de las proporciones del cuerpo humano, que como se 
verá en su lugar toma de Pedro Antonio Barca y el más amplio, de la anamorfosis, 
relacionado con su original estudio de la perspectiva oblicua y su compendio iconográfico, 
que reúne en el tercer volumen como ejemplo gráfico de lo descrito en la parte teórica. Sus 
conocimientos artísticos se prueban en que, según Bonet, las imágenes del tratado son  
producto del esfuerzo del propio Caramuel, quien dibujó las láminas cuyas planchas después 
se abrieron en Bruselas, Lovayna, Anvres, Viena, Praga, Roma, Campaña, Otranto, Milán y 
Vigevano, por manos distintas (Simón Durellus, Bugathus, B. de Ballin y Caesar de 
Laurentis), lo que dio lugar a calidades diferentes.154 No obstante, el propio Palomino, que lo 
cita en varias ocasiones, no ve con buenos ojos tan variopintos conocimientos: 
 
   “... el ilustrísimo señor Caramuel, se preciaba mucho de ser pintor, como lo dice en 
su Tratado de Arquitectura  
   De la pintura han escrito en todos idiomas; aunque el señor Caramuel, en su Tratado 
de Arquitectura, tomo 2 dice:< que de la Pintura se ha impreso poco, y menos que se 
puede leer >. Y aunque esto me ha hecho notable disonancia en un varón tan erudito, y 
en todas letras consumado; mucho más me admira que poniéndose a escribir .. e la 
pintura ...en vez de hacer un breve resumen de su teoría y práctica, empeña todo el 
tratado de esta arte en disputar, si se engañó Virgilio en la descripción del palacio y 
templo de la Reina Dido, y en los amores, que dice, tuvo Eneas ...Verdaderamente ...la 
Pintura tiene más fondo del que algunos han pensado ... Pero si esta facultad es tan 
desgraciada, que en tan eminente sujeto, que escribió tanto ... y que en sus primeros 
años se preciaba más de pintar que de escribir ... se consta con esta levedad ... Estoy 
cerca de persuadirme, o que no había llegado a su noticia lo más peregrino, que se ha 
escrito de esta facultad; o que a mí me parece tal, por no medirse mi cortedad con lo 
elevado de su talento.”155 
 
 Aunque, a principios del siglo XX, su obra también fue criticada,156 había sido 
apreciada en el siglo XVIII, al considerarla revolucionaria, lo mismo que los últimos estudios 
que valoran su eclecticismo y diversidad de contenidos inquietos y audaces.157 
                                                                                                                                                                                     
crear el Universo es el primer artífice, primer escultor y primer pintor. Pero Caramuel más que del origen divino 
de la arquitectura se preocupa de los adelantos que el arte de la construcción había adquirido al estar al servicio 
de los hombres. Pasa revista a la primera arquitectura desde Adán y Eva, recorre las formas primitivas de 
cavernas, cuevas, abrigos, etc, describe las noticias de los libros de viajes y las noticias extraídas de los informes 
de los misioneros de países exóticos: Asia, Africa y América, estudiando la evolución de la construcción que 
pasó por la madera, la piedra y el ladrillo. No niega la lección de la tradición, pero tampoco acepta sus dictados 
por el hecho de ser antiguos. Aunque reconoce parcialmente los principios vitruvianos de la arquitectura recta, 
propone la arquitectura oblicua que perfeccionaría la precedente, sobre todo, en la representación de las 
construcciones ovales, corrigiendo a los arquitectos que la construyeron inadecuadamente por falta de 
proyección oblicua. El ejemplo más destacado es el relativo a la crítica, que antes cité, que hace de Bernini, el 
gran arquitecto barroco de autoridad indiscutible, del que puso en duda su competencia por el error en el trazado 
de la columnata del peristilo del anfiteatro de la Plaza de S. Pedro de Roma, que debía construirse en elipse 
como muestra en su lámina XXIV (aunque su proyecto sólo era válido si se consideraban vistas desde un 
convergente centro) y cuyos enfrentamientos le supusieron problemas con el Pala Alejandro VII.  
154   BONET CORREA, A., Figuras, modelos e imágenes, Madrid, 1994, págs.  209.  
155   PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, págs.  252, 255, 262 Y 263;  en  El Parnaso 
(1724), Madrid, 1947, pág. 1037, cita a Caramuel, de pasada,  al tratar de la Biografía de José Ramírez, pintor. 
156    Sobre las opiniones negativas véanse: SÁNCHEZ CANTÓN, en sus Fuentes Literarias, ed. 1923, no lo 
cita; MENÉZDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas, CSIC, Madrid, 1974, Vol. I, págs. 694, 798-801 
y 857, dice que la Arquitectura de Caramuel es obra farragosa y desordenada;  GÓMEZ MORENO, M.E., El 
libro Español de Arquitectura,  Madrid, 1949, pág. 23, considera el libro desquiciado y lleno de divagaciones 




 1. 13. SIMÓN GARCÍA (Salamanca, 1649-1697): Compendio de arquitectura y 
simetría de los templos (1681). 
 
 
 Poco más se sabe de la vida de Simón García que lo que él mismo dice en el tratado de 
arquitectura que escribió y los datos puntuales recogidos en documentos de los archivos 
municipales, de protocolos, histórico, diocesano, de Salamanca, a partir de los cuales se 
conoce que nació en dicha ciudad, en torno a 1649,  el nombre de su madre, María García, sin 
que se conozca la procedencia social de sus progenitores, falleciendo a los 48 años en soltería.  
 
 Dice Simón García que se formó trabajando en la Catedral Nueva de Salamanca, desde 
los doce hasta los treinta años, por lo que hubo de conocer todos los trucos de la actividad 
constructiva que supo aprovechar de los maestros que dirigieron la obra y, sobre todo, se 
adiestró en las trazas que aprendió de Juan de Setien Güemes.158  A partir de ahí, la lectura y 
su inclinación por el estudio le proporcionaron la formación teórica y técnica suficientes para 
aprender a trazar, cualidades propias de un arquitecto. Aunque en su tratado se autocalifica de 
maestro arquitecto, no parece haber ejercido nivel profesional superior al de maestro de 
cantería o maestro de obras, y así parece ser de la formación que alcanzó, si bien, ha de 
tenerse en cuenta que, estos términos, en el siglo XVII, no eran fijos y  no estaban 
delimitadas, plenamente, las competencias que eran afines a una y otra actividad.159 No 
obstante, vivió la Salamanca de fines del siglo XVII rodeado de un ambiente cultural que se 
desarrolló en la ciudad desde la Edad Media, donde se continuaba la destacada etapa gótica y 
plateresca del siglo XVI, a lo que la obra escrita por Simón García no es ajena. Ejerció en 
Salamanca como maestro ejecutor conforme a trazas de un arquitecto, como lo atestiguan los 
trabajos que llevó a cabo para la reedificación de Valdejimena, en el Convento de San 
Esteban, en 1686, donde abre cinco escudos, interviene en la Iglesia de los Basilios. En 1691 
hace, con el maestro albañil Francisco Isidro, las trazas de la línea de cajones firmes,160 lo que 
le abre las puertas para trabajar en el Consejo en varias obras públicas que culmina 
obteniendo el puesto de cañero menor de la ciudad en 1693, trabajo consistente en mantener 
la cañería que conducía el agua desde las arcas madres hasta las tres fuentes que en ese tiempo 
abastecían la ciudad de Salamanca, sitas en la plaza Mayor; oficio que concluyó con su 
fallecimiento.161 
 
                                                                                                                                                                                     
artísticas y matemáticas aunque reconoce su originalidad y amplitud de datos;  GAYA NUÑO, J.A., Historia de 
la crítica de Arte en España, Ibérico Europea de Ediciones, Madrid, 1975, págs.53-54, lo juzga duramente. 
157    Véanse los más recientes estudios de BONET CORREA, A.,  en el estudio preliminar de la ed. de 
CARAMUEL, J., Arquitectura Civil, Recta y Oblicua,  ed. 1984 y VELARDE, J., Juan Caramuel, Oviedo, 
1989, quienes valoran su obra positivamente. 
158    GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos, Salamanca, Ms. 1681, cap. 12, fol 51 
v. 
159   Véase RUPÉREZ ALMAJANO, M. N.,  Anotaciones sobre la vida y la obra del arquitecto Simón García, 
“Archivo Español de Arte”, CSIC, nº 281, Madrid, 1998, págs. 68-74, en donde se esbozan algunos datos de la 
biografía del autor salmantino y de su actividad en dicha ciudad 
160   Tiendas dobladas de una sola planta y bodegones con las que el Ayuntamiento de Salamanca pretendía 
proporcionar un resguardo a los mercaderes. 
161   RUPÉREZ ALMAJANO, M. N.,  Anotaciones sobre la vida y la obra del arquitecto Simón García, ed. 
1998, págs. 72-73. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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 La importancia del tratadista, para el contexto que ocupa estas páginas, estriba en ser 
el autor de un manuscrito titulado Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos, 
inédito del siglo XVII, redactado entre 1681 y 1683,  que no se publica hasta 1979 (Fig. 
25).162 Antes se había dado a conocer fragmentariamente.163  La obra en cuestión, está 
formada por setenta y siete capítulos de los que: cuatro se dedican a la simetría del cuerpo 
humano en relación con los edificios; treinta y seis contienen los conocimientos aritméticos y 
geométricos necesarios para el ejercicio de la arquitectura; veinticinco se refieren a los modos 
que deben aplicarse a un edificio para conseguir su proporción armoniosa; tres describen los 
sistemas de trazo; y nueve a otros aspectos arquitectónicos. 
 
 No parece que el manuscrito de Simón García estuviese dedicado a ser un simple 
cuaderno de notas para uso del autor, aunque nunca vio la luz. Puede que su fin fuese la 
publicación si se tienen en cuenta varios aspectos que así lo indican como: resumir los 
conceptos arquitectónicos propios de su tiempo y lugar, junto al carácter estructural del 
Compendio, que incluye, ordenados, una variada gama de principios y ejemplos prácticos, 
válidos para la formación del maestro arquitecto, uniendo teoría e ilustraciones. La obra ha 
sido criticada por Menéndez Pelayo164 aunque fue reivindicado por Bonet Correa como obra 
útil para conocer los criterios constructivos del momento.165  
 
 Un problema de la obra que nos ocupa es el que se sugiere  qué parte del Compendio  
es copia de lo que había escrito Rodrigo Gil de Hontañón.166 Bonet Corea resume el tema167 
señalando que los cuatro primeros capítulos, si no son copia,168 por lo menos son extractos 
                                                           
162   GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos conforme a la medida del Cuerpo 
Humano con algunas demostraziones de Geometría, Salamanca, 1681. Ms. inédito (BNM 8.884). Fue editado 
por José Camón Aznar, Universidad de Salamanca, Hijos de F. Núñez, Salamanca, 1941;  por A. Bonet Correa  
con estudios preliminares de Chanfón Olmos y M. E. Franco, Escuela Nacional de Conservación, Churrubusco, 
México, 1979;  y en la colección de “Tratadistas Castellano.Leoneses”, IV, Colegio Oficial de Arquitectos de 
Valladolid, 1991. 
163   MARIÁEGUI, E, Compendio de Arquitectura,  “El Arte en España”, Revista General mensual de las artes 
del dibujo,  tomo VII, Madrid, 1868;  CAMÓN AZNAR, J., Compendio de Arquitectura y Simetría de los 
templos, por Simón García, año 1681, Salamanca, 1941;  PEREDA DE LA REGUERA, M., Rodrigo Gil de 
Hontañón, Selección y Estudio, “Antología de escritores y artistas montañeses” XX, Salamanca, 1951;  BONET 
CORREA, A., Simón García tratadista de arquitectura, en la ed. facsímil de GARCÍA, S., Compendio de 
Arquitectura y Simetría de los templos, México, 1979, págs. 13-18. 
164   MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en España,  CSIC, Madrid, 1901, tomo II, pág. 
37, define el Compendio de Simón García como “compilación farragosa de aritmética, geometría, arquitectura y 
perspectiva, copiando de los autores más vulgares” 
165   BONET CORREA, A., en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos,  
Churrubusco, 1979, fol. VII, manifiesta que la obra nos ofrece un “Cuerpo bastante completo de conocimientos 
teóricos y prácticos de arquitectura y arte de construir imprescindible para un profesional de la época”. 
166   En 1868 Mariátegui había dado a conocer qué capítulos, en su opinión, corresponden al original de Rodrigo 
Gil de Hontañón  (MARIÁTEGUI, E. de, Compendio de Arquitectura,  “Arte en España”   Revista General 
mensual de las artes del dibujo, Imp. de Galiano, tomo VII, Madrid, 1868. Rodrigo Gil de Hontañón (1500-
1577), que fue maestro de la Catedral de Segovia desde 1538, continuador de su padre y educado en la escuela 
burgalesa de Juan de Colonia, se encuentra al lado de grandes artífices como Siloé Covarrubias, Egas, etc, 
nombres destacados de la primera mitad del siglo XVI. Debió escribir el tratado que refiere Simón García en el 
segundo tercio de dicha centuria (CHANFÓN OLMOS, en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y 
Simetría de los templos, Churrubusco, 1979, pág. 10, justifica esta fecha para Gil de Hontañón, porque Simón 
García cita a Durero cuyos cuatro libros sobre la proporción humana aparecen en latín en París en 1557. 
167    BONET CORREA, A., en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos, 
Churrubusco, 1979, pág. VIII. 
168    GÓMEZ MORENO, M. E, El libro español de Arquitectura, Instituto de España, Madrid, 1949, pág. 12, 
atribuye a Gil de Hontañón únicamente los capítulos I al IV y quizás los capítulos XVIII y LXXV. 
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muy fieles del manuscrito de Hontañón. Los argumentos para corroborar tal afirmación son 
diversos: uno es el manifestado por el propio Simón García al aludir que la mayor parte de su 
manuscrito ha sido tomado de otro, escrito por Hontañón, que el autor tuvo en sus manos,169  
también el hecho de que compare las plantas que aparecen en el manuscrito con las de las 
catedrales de Segovia y Salamanca, de las que Hontañón fue maestro mayor, puede ser una 
correspondencia clara. No obstante, el Compendio es fruto de las inquietudes de Simón 
García, siendo seguro que debió conocer las  obras de Vitruvio, Alberti, Serlio, Palladio, 
Vignola, Durero, Sagredo, Arfe, etc, que circulaban entre los artistas y arquitectos de su 
momento, en donde se recogen algunas de las fuentes que utiliza.170 
 
 Si hubiese que buscar el objetivo fundamental del texto, a pesar del peso específico 
que cuentan los valores vitruvianos como condicionantes de la simetría respecto a la 
arquitectura, habría que encontrarlo en la arquitectura religiosa, consecuencia del sentir del 
pensamiento español del siglo XVII, al que Simón García no es ajeno: sus referencias a la 
muerte como liberadora, lo ilusorio de la vida y las citas del Eclesiastés, subrayan ese carácter 
del arquitecto que debe aplicar su actividad consagrándose a la construcción de edificios 
dedicados a la oración, en una postura de clara deuda medieval. Se ha querido ver un 
anacronismo en el Compendio  ya que es extraño que en el siglo XVII, se incluya en un 
estudio sobre arquitectura temas como la simetría y el empleo de trazos aplicados al estilo 
gótico. La justificación se explica171 en doble vertiente: por una parte que muchos principios 
del período gótico siguen vigentes en su época como lo muestra fray Lorenzo de San 
Nicolás.172  Además, cuando escribe su tratado se viven años de decadencia económica y 
algunas obras de fábrica de fines del XV y XVI están sin terminar, por lo que no debe 
extrañar que alguien explique normas y métodos que aún son útiles, aunque sean de un pasado 
inmediato. Si a esto se une que en su época ningún tratadista de Arquitectura incluye normas 
antropométricas en sus escritos, no debe extrañar que Simón García sea visto alejado de la 
vanguardia intelectual de su tiempo. 
 
 
 1. 14. CRISÓSTOMO MARTÍNEZ Y SORLI (Valencia 1638-¿Flandes? 1694): 
Tablas anatómicas (1685). 
 
 
 Un artista y anatomista que debe considerarse, aunque no es un tratadista al uso, pues 
su obra escrita con grabados que interesa se centra en el ámbito del estudio anatómico, 
                                                           
169    GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos,  1681, pág. 1 del  manuscrito: “los 
autores que han concurrido con sus dichos y doctrina a la composiçion de este compendio çitados Unos de otros 
son los siguientes. Rodrigo Gil de Ontañon que fue el que plantó, y prosiguio la Santa Iglesia de Salamanca y de 
quienes es mucha parte de este compendio como se vera en el capt. 12, fol. 51 v”.  De la larga relación destaco a: 
Vitruvio, Plinio, Filandro, Vignola, Gaurico, Durero, Arfe, Serlio, Alberti, Barbaro, Céspedes, etc. 
170   Además de incorporar el manuscrito de Rodrigo Gil de Hontañón, toma textos del Arte y uso de Architectura 
de Fray Lorenzo de San Nicolás, por lo que es su transmisor;  de la Varia de Arfe toma el capítulo VII del libro I 
y parte de los títulos III y IV del caplítulo 31;  y de otros autores recoge asuntos parciales como sucede con el 
Tratado de matemáticas  de Pérez Moya  o del Tratado de las bovedas de J. Torija, Madrid, 1661. 
171   CHANFÓN OLMOS, C., en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetria de los templos, 
Churrubusco, 1979, pág. 44. 
172    SAN NICOLÁS, Fray Lorenzo de, Arte y uso de Arquitectura, 1664, fue el único tratado que en difusión 
por España e Hispanoamérica puede comparase con la Varia  de Arfe (BONET CORREA, A., Tratados de Arte 
y Arquitectura y el Arte en Colombia: Fray Domingo de Patrés,  en “Archivo español de Arte”, CSIC, XLIV, nº 
174, 1974, págs. 121-136). 
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popularmente poco conocido, a pesar de que varios autores se han ocupado de él,173 es el 
pintor, grabador y  anatomista valenciano Crisóstomo Martínez (Figs. 27 y 28), nacido en 
1638,174 cuya fama ha traspasado nuestras fronteras.175 Hijo de menestrales de poca 
importancia, se sabe que su formación artística, parte de la cual había realizado con el pintor 
valenciano Jacinto Jerónimo Espinosa, discípulo de Ribalta,176 la había logrado en 1677, fecha 
de la que data un dibujo suyo que muestra haber concluido su aprendizaje artístico.177 De su 
actividad plástica, aparte dos dibujos localizados, se tiene noticia de los cuadros que pintó y 
                                                           
173   Entre la bibliografía española que se ha ocupado de Crisóstomo Martínez puede destacarse la siguiente: 
ORTÍ Y FIGUEROLA, F.,  Memorias históricas de la fundación y progresos de la insigne Universidad de 
Valencia, A. Marín, Madrid, 1730, pág. 416;  RODRÍGUEZ, J., Biblioteca Valentina, Joseph Tomás Lucas, 
Valencia, 1774, págs. 103-104, ofrece someros datos biográficos poco exactos sobre el grabador valenciano;  
MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar, (1775), Imprenta Rius, Valencia, 1854, págs. 173;   ORELLANA, 
M.A. de, Pictorica Biographia Valentina, o vidas de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores 
valencianos, Ms. en la Biblioteca Universitaria de Valencia, editado como  Biografia pictórica valentina, 
Adición a las Fuentes literarias para la historia del arte español, de Sánchez Cantón, (Madrid, 1930) ed. X. de 
Salas, Valencia, 1967, págs. 223-232 y 366, reproduce los datos de Rodríguez ampliando información biográfica 
y sobre la obra artística de Crisóstomo Martínez; CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, ed. 1800, 
tomo III, pág. 73; mención especial merece los estudios más fiables de PÉREZ CONTEL, R., Chrysostomus 
Martínez Hyspanus, Játiva, 1955  y de VIVES CISCAR, J., Bosquejo Biográfico del pintor y grabador 
valenciano Crisóstomo Martínez y Sorli, F. Doménech, Valencia, 1890, se fijó en los aspectos artísticos de la 
obra de Crisóstomo, reproduciendo dos de sus láminas anatómicas y un grabado autorretrato suyo. En cuanto a 
los estudios que se refieren al  aspecto médico: BARBERA, F., Crisóstomo Martínez. Sus investigaciones, 
grabados y escritos de anatomía descriptiva y micrografía en el siglo XVII, “Revista valenciana de ciencias 
médicas”, IV, Valencia, 1902, págs. 291-336, quien reúne, por primera vez, el material documental referido al 
anatomista valenciano, descubrió las explicaciones manuscritas de varias de sus láminas y tres cartas que dirigió 
desde París al catedrático de medicina de la Universidad de Valencia Juan Bautista Gil de Castelldases;  LÓPEZ 
PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, Ayuntamiento de Valencia, Artes Gráficas Soler,  
1964, reeditado en 1982, en donde se puede encontrar más bibliografía sobre el  grabador valenciano, 
información sobre el contexto anatómico valenciano, resumen de los datos biográficos del autor, sus textos y 
láminas anatómicas y las cartas que Crisóstomo Martínez dirigió al Dr. Valenciano Juan Bautista Gil de 
Castelldases.  El aspecto artístico de los grabados de  Crisóstomo Martínez en:  GALLEGO, A., Historia del 
grabado en España,  Cátedra, Madrid, 1979; CARRETE PARRONDO, J., El grabado y la estampa barroca, en 
VARIOS AUTORES, El grabado en España, ss. XV-XVIII,  Summa Artis, Tomo XXXI, Espasa Calpe, Madrid, 
1987. Sobre los aspectos simétricos y anatómicos válidos para el artista véase OCAÑA MARTÍNEZ, J.A., 
Simetría y Anatomía, Madrid, 1984, págs. 149-153 y 399-412. Los estudios posteriores han venido a repetir los 
contenidos precedentes. 
174   No existe unanimidad en cuanto a fecha, lugar de nacimiento y segundo apellido de Crisóstomo Martínez. 
Unos informan que su nombre es Crisóstomo Martínez Sorli, nacido en Valencia, el 27 de noviembre de 1638 
(VIVES CISCAR, J., Bosquejo Biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo Martínez y Sorli,F. 
Doménech, Valencia, 1890, pág. 7  y  BARBERA, F., Crisóstomo Martínez, ed. 1902, pág. 292).  Otros lo 
nombran  Crisóstomo Martínez Pont, nacido en Játiva, en 1640 (MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar,  
Valencia, 1854, pág. 173). 
175   La importancia del autor en el extranjero queda clara al haber sido incluido como anatomista en obras 
bibliográficas europeas, concretamente alemanas y francesas, entre las que sobresalen  de HALLER,  A., 
Bibliotheca anatomica. Qua scripta ad anatomen et physiologiam facientia a rerum initiis recensentur, Tiguri, 
1774-1777, I, págs. 744 y 768;  CHOULANT, L., Geschichte und Bibliographie der Anatomische Abbildung, 
Rudolf Weigel, Leipzig, 1852, pág. 100;   DUVAL, M., y CUYER, E., Histoire de L’ anatomie plastique. Les 
maîtres les livres et les écorches, Edouard Cayen, Societe Française d’ Edithèque de l’ art Enseignement des . 
Arts, París, 1899, págs. 132-136;  BINET, G., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ Anatomie, París, 1980, 
pág. 161.  
176   VIVES Y CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo Martínez, 
Valencia, 1890, págs. 7-12. 
177   Un dibujo de Crisóstomo Martínez  titulado “Santo Tomás de Villanueva dando limosna” lo publicó Adela 
ESPINOS DÍAZ (Museo de Bellas Artes de Valencia. Catálogo de dibujos. I, siglos XVI-SVII, Ministerio de 
Cultura, Madrid, 1979,  nº 89). 
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que, por una u otra razón, se han perdido,178 pero es más conocido como grabador, en donde 
destaca por un finísimo trazado que hace distinguirlo de los demás artistas de Valencia 
(Caudi, Felipe, Gimeno, Quesadez, Francia, Rovira, etc.), donde el grabado sobre metal toma 
cuerpo a mediados del siglo XVII.179 
 
 Su verdadera acreditación artística la merece por las láminas que forman una tabla 
anatómica inconclusa, algunas de las cuales, publicadas en Europa, le procuraron 
reconocimiento en vida del autor. La abertura de los cobres la comenzó en Valencia, entonces, 
puntal erudito de la medicina antigalénica española, alentado, tal vez, por el catedrático de 
anatomía Juan Bautista Gil de Castelldases, después de haber llevado a cabo previos estudios 
de osteología y microscopio. Pero, para acabar el trabajo calcográfico, debía acudir al 
extranjero, en concreto París. Allí los medios técnicos estaban a un nivel más alto que el que 
se disponía en España, que no se distinguió, durante los primeros años del siglo XVII, por 
desarrollar una actitud innovadora, en el marco del desarrollo científico, como la alcanzada 
por los Países Bajos, Francia o Italia, aunque sí encontró, a fines de la centuria, una actitud 
distinta en un grupo renovador de hombres aragoneses y valencianos. Es en tal entorno, con 
personajes valencianos como Baltasar de Iñigo o Juan Bautista Corachán, cuando obtiene, a 
petición del Claustro de la Universidad que dependía del Ayuntamiento de Valencia, con la 
aquiescencia de las autoridades locales, ayuda del rey Carlos II,180  marchando a París donde 
está en julio de 1687.181 Allí contacta con los anatomistas del momento como Jean Audran y 
Etienne Defrochers, grabadores de Luis XIV, el anatomista danés Jacobe Benigne Winslow o 
el director de la Academia des Sciences de París, Guichard Joseph Verney;182 lleva una vida 
retraída y de trabajo discontinuo por los achaques de la gota, privado de recursos, enfermo de 
crónicas dolencias y falto de tiempo, que le impedían trabajar continuamente y acabar obra 
tan compleja como la que estaba realizando.183  Incluso, se vio inmerso en problemas surgidos 
                                                           
178   VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo Martínez, Valencia, 
1890, pág. 13. 
179   IDEM, págs. 18-24, da cuenta de la obra grabada por Crisóstomo Martínez constituida por ilustración de 
libros, Documentos y grabados en marfil. 
180   El viaje al extranjero queda justificado “por ser tan grande el coste que ha de tener esta obra y haberla de 
conducir á Reynos extranjeros, donde las prensas, las aguas y las tintas hacen lucir  con perfección las estampas 
“ (Carta del rey Carlos II a las autoridades valencianas de 15-12-1686, Libro de Cartas Reales, nº 13, años 1684-
1688, Archivo Municipal de Valencia, recogido en  VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y 
grabador valenciano Crisóstomo Martínez y Sorli, Valencia, 1890, págs. 65-66. La carta de contestación de la 
enviada al monarca el 19-11-1686, rápidamente realizada demuestra el interés de la corona por defender los 
nuevos estudios anatómicos. A tal fin autoriza que “las ochocientas libras que ofreciesen quatro años. Doscientas 
en cada uno de la Bolsa del Morbo con la obligación de que dedique esta obra á esa Ciudad ... con obligación ... 
de que dentro de quatro años dará concluyda y impresa” (Carta real de 15-12-1686 antes citada). Pero se le 
obligaba a tener fiadores y al no encontrarlos se pide al rey que sean enviadas por Crisóstomo Martínez sólo 6 
láminas grabadas y 300 ejemplares de cada, por 800 libras, cantidad considerable (Carta de las autoridades 
valencianas al rey de 8-4-1687, Archivo Municipal de Valencia, Libro de cartas reales, nº  56, recogida en 
VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo Martínez y Sorli, 
Valencia, 1890, pág. 66). El rey concede y ordena envíe 6 láminas en año y medio, con 300 copias de cada (1800 
en total) y se vuelvan a enviar 200 libras y así sucesivamente (Carta real a Valencia de 20-4-1687, recogida en 
VIVES CISCAR, J., idem, pág. 68). 
181   La fecha se deduce de la carta enviada por Crisóstomo al Dr. Gil Castelldases el 10-7-1689 donde dice que 
“De los dos años que se cumplirán el 19 de este mes de julio que entre en París” (Véase la carta en LÓPEZ 
PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez,  Valencia, 1982, págs. 76-77). 
182   Sobre los anatomistas del entorno de Crisóstomo Martínez, véase el estudio de la Antomía de Crisóstomo 
Martínez en el capítulo correspondiente del presente estudio.  
183   C. Martínez escribió desde París tres cartas al Dr. Gil de Castelldases en las que da cuenta de sus problemas. 
En la primera se lamenta de la falta de tiempo ante sus objetivos (carta de 29-5-1689, recogida por LÓPEZ 
José Antonio Ocaña Martínez. 
 64
a causa del conflicto entre Francia y la liga de Augsburgo, a la que España pertenecía, 
viéndose obligado a huir de Francia a Flandes donde, quizá, morirá en 1694.184 
 
 Las tablas anatómicas de Crisóstomo Martínez, recogidas por López Piñero, que he 
tenido oportunidad de volver a examinar, forman parte de lo conservado en el Archivo 
Histórico del Ayuntamiento de Valencia. En una encuadernación del siglo XVIII reúne 21 
hojas, 19 láminas grabadas y 18 imágenes pues la 18 está repetida con la sexta, que llevan 
compaginadas los manuscritos que las explican, aunque no todas, con alguna nota marginal, y 
las tres cartas que escribió dirigidas al Sr. Gil de Castelldases.185  Su trazado, que Crisóstomo 
Martínez comenzó en Valencia hacia 1680 lo continuó en Francia, donde realizó las dos 
láminas grandes y cuatro pequeñas,186 pero no logró su objetivo de publicarlas todas como un 
libro completo187 pues sólo vio editadas  estas últimas en París en 1688, a la que incorporaba 
un Discour explicativo sobre las proporciones y la anatomía del cuerpo humano.188 Las dos 
                                                                                                                                                                                     
PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, Valencia, 1982, págs. 76-77). En la segunda carta 
menciona su gota que le obligó a permanecer en cama 8 meses (Carta de 10-7-1689, recogida por LÓPEZ 
PIÑERO, Idem, págs. 77-78). En la última vuelve a quejarse de su enfermedad al ver que “el horrible achaque de 
la gota consume el tiempo y mi persona para ser satisfacción “ y viendo cercana su muerte pide a Gil 
Castelldases “que ha visto nacer y ha conocido esta obra”, divulgue “no sólamente en Valencia donde los tenía 
hallados, mas aun fuera de ella” (Carta de Septiembre-Diciembre, 1689, recogida en LÓPEZ PIÑERO, Idem, 
págs. 78-80). Alguna noticia afirma que Valencia no pagó al pintor, tal vez por no haberse cumplido las 
cláusulas del contrato (VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo 
Martínez y Sorli, Valencia, 1890, pág. 37). 
184   La fecha de su muerte es difícil de precisar:  J. RODRÍGUEZ , Biblioteca Valentina, Valencia, 1774, pág. 
103, la fija en Flandes el año 1694  y  MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar, Valencia, 1854, pág. 173, dice 
que murió en 1681. Incluso se dio la noticia que murió encarcelado como delincuente (ORELLANA, M. A., 
Biografía pictórica valentina, Valencia, 1967, págs. 223-232) que desmintió  BARBERA, F., Crisóstomo 
Martínez, Valencia, 1902, págs. 291 y sgtes. 
185   El cuaderno del archivo valenciano tiene grabados , textos explicativos y tres cartas dirigidas al Dr. Gil de 
Castelldases. Las láminas son 19  de las que 16 son de unos 22 cms de alto y 2 grandes: la XVII de 61,6 x 56 
cms. y la XIX de 67,7 x 50,8 cms. La lámina XVIII es repetición de la VI. Los textos explicativos se refieren a 
las números VII, XI, XII, XIII y XVII, también alguna otra explicación manuscrita y otras dos hojas con 
explicaciones de huesos. Las 3 cartas dirigidas desde París al Dr. Gil figuran al dorso de las láminas VI, XII y 
XIII. 
186   El padre Rodríguez (Biblioteca Valentina, ed. 1774), pág. 103, manifiesta que debió comenzarlas en 1680. 
De ellas las dos grandes, las graba entre 1687 y 1689 (Véase la carta de Crisóstomo Martínez al Dr. Gil 
Castelladases de 10-7-1689, antes citada, donde habla de las dos estampas que no pudo grabar). Doce de las 
pequeñas las trazó en Valencia pues de la última carta se deduce que en París grabó las números VII, VIII y IX, 
lo que supone que entre las valencianas están algunas microscópicas (lámina V), confirmando la presencia de tal 
aparato en Valencia antes de 1680  (LÓPEZ PIÑERO, J.M., El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, 
Valencia, 1982, pág. 33). VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano Crisóstomo 
Martínez y Sorli, Valencia, 1890, pág. 34, justifica que las números XIII, XIV, XV y XVII y las dos grandes son 
hechas en el extranjero, basándose en la calidad de su estampación y en que los paisajes de fondo son 
desconocidos en España. 
187   MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar, Valencia, 1854, pág. 174, con error dice que las láminas 
anatómicas de Crisóstomo fueron publicadas por Winslow, después de la muerte del artista y anatomista 
valenciano. Desliz que dejó claro VIVES CISCAR, J., Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano 
Crisóstomo Martínez, Valencia, 1890, págs. 62-63.  
188   La información de haber grabado dos planchas grandes la dá el propio C. Martínez en la carta dirigida al Dr. 
Gil de Castelladases, fechada en París, 10 de julio de 1689 y sobre su publicación en la carta de fecha 
septiembre-diciembre, 1689. (Cartas recogidas por LÓPEZ PIÑERO, J, El atlas anatómico de Crisóstomo 
Martínez, Valencia, 1982, págs 95-97). Efectivamente, la lámina grande de la simetría de Crisóstomo Martínez 
(XIX) fue editada por primera vez hacia 1688 en París, conteniendo un Discours del autor explicativo,  con el 
título de  Nouvellels figures de proportions et d’ anatomie du corps humain. Ouvrage non seulement utile aux 
Médecins et Chirurgiens mais encore aux Peintres, Sulpteurs, Bradeurs et géneralement à toutes les personnes 
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láminas de grandes proporciones, junto a un Eloge sobre algunos aspectos de la vida de 
Crisóstomo Martínez, se publicaron juntas en el siglo XVIII, alcanzando gran éxito y 
reconocimiento por la academia de pintura francesa,  que perdurará hasta hoy en día entre los 
artistas, lo que es prueba de la validez de su trabajo no sólo para médicos, (conviene recordar 
que el encargo que recibió Crisóstomo Martínez era médico y provenía de médicos), sino para 
pintores, escultores, grabadores, etc.189 Si hubiese terminado su obra se desconoce si esta, 
además de los contenidos médicos, microscópicos y demás aspectos experimentales, hubiese 
visto un desarrollo mayor en el campo de las proporciones, e incluso de tipos humanos con 
una más clara orientación para uso de artistas. En todo caso, lo que ha dejado para la historia, 




 1. 15. JOSÉ GARCÍA HIDALGO (Murcia, 1693-Madrid, 1718): Principios para 
estudiar el nobilísimo y real Arte de la Pintura (1693). 
 
 
 Un tratadista español que viene a representar el final del ciclo del siglo XVII y, como 
tal, puede servir para poder analizar algunos de los elementos constituyentes de la teoría 
plástica del tránsito hacia el siglo XVIII es el pintor José García Hidalgo (Fig. 29). Tratadista 
poco mentado, si se le compara con los grandes como Carducho, Pacheco o Palomino, es 
autor de los Principios para estudiar el nobilísimo y real Arte de la Pintura (1693) (Fig. 30), 
escrito en un momento en el que está decayendo la gran pintura española con la penetración 
de las corrientes extranjeras.190 Nace en 1642, posiblemente en Murcia, si bien es asunto poco 
                                                                                                                                                                                     
sçavanates et curieuses de connaître exactement la structure du Corps de l’ Homme, dessignées d’ après Nature 
et gravées par Chysostome Martínez, Espagnol, Peintre, Anatomiste, Chez l’ auter, París, s. f. (ca. 1688). 
(BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ anatomie, París, 1980, pág. 161). Al parecer vio  
nueva edición (Ad proportionem Corporis Humani et anotomiam, Francofurti et Lipsiae, 1692) según informan 
HALLER, A., Biblioteca anatomica. Qua scripta ad anatomen et phyuiologiam facientia a rerum initiis 
recensentur,  2 vols. apud Orell, Gessner,Fuessli et soc, Tiguri, 1774-1777, y CHOULANT, L., Geschichte und 
Buibliographie der anaatomischen Abbildung,  Rudolf  Weigel, Leipzig, 1852. 
189    También se publicó en el siglo XVIII (incluyendo las dos grandes láminas (XVIII y XIX) junto a un Eloge a 
C. Martínez, de autor anónimo y el Discours de Crisóstomo que había editado con la lámina de las proporciones 
en 1688, y otra explicación anónima de la segunda lámina ): MARTÍNEZ, C., Nouvelle exposition de deux 
grandes planches gravées, et dessinées d’ a près nature, par Chrysostome Martinez, Espagnol, Repésentant des 
Figures très- singulières de Proportions d’ Anatomie. Ouvrage important, et utile, non seulement aux Médecins 
et aux Chirurgiens  mais encore à tous les Peintres, Sulpteurs, Graveurs, Desssinateurs, et géneralement toutes 
les Personnes savantes et curieuses de connaître exactement la Structure du Corps Humain. Avec un  eloge 
Historique de l’ Auteur, suivi de deux discours qui expliquent les deux Estampes tirées sur ces deux planches, 
chez la Veuve d’ Houry, París, 1740. La Academia de pintura francesa  volvió a imprimirlas, cuarenta años 
después, con el mismo título (reimprimée, par ordre de l’ Académie royale de Peinture, et sous son Privilège, 
chez la Veuve Hérissant, Imprimeur du Cabinet du Roi, et de l’ Académie Royale de Peinture, París, 1780). 
 Como dato anecdótico decir que actualmente, en el Louvre, se vende la lámina de las proporciones en edición 
moderna, prueba de su reconocimiento y actualidad de las planchas  que se conservan en la Calcografía. 
190    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el nobilísimo arte de la pintura, Madrid, 1693. Edición 
de F. J. Sánchez Cantón con estudio bibliográfico de A. Rodríguez Moñino,  Instituto de España, Madrid, 1965. 
La edición de Rodríguez Moñino es producto de una recopilación de los poquísimo ejemplares conocidos de los 
Principios de García Hidalgo. He estudiado el ejemplar de la Biblioteca de Palacio (BPR I. 13-67), fechado en 
1691, con 104 fols. y 102 láms. y 2 de texto, citado por VELASCO AGUIRE, M., en el  Catálogo de los 
grabados de la Biblioteca de Palacio, Gráficas Reunidas, Madrid, 1934, pág. 430. También existen láminas 
dispersas sobresaliendo las 52 estampas de García Hidalgo que custodia la Biblioteca Nacional (Signaturas: 
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claro.191  De su propia obra se desprende que tuvo sus primeros pasos como artista en Murcia, 
con Villacis y Gilartes, pasando por Roma donde tiene la oportunidad de estudiar “con 
papeles” de Pedro de Cortona, Carlo Maratti, Salvador Rosa y G. Aranti, para instalarse en 
Valencia. Tras diecisiete años de estudios y frecuentar academias, se establece en la Corte 
donde entra en la escuela obrador de Palacio de Carreño, incorporándose al servicio de Carlos 
II y siendo, después, pintor de Cámara de Felipe V. 192 
 
 El olvido histórico en el  que se vio sumida su figura, a la que he aludido, no es total, 
pues fue citado por los clásicos estudiosos de los tratadistas,193 pero fue criticado duramente 
por Menéndez Pelayo al calificar su tratado como una simple cartilla de trabajo “carente de 
toda importancia científica”.194  El desdén hacia la figura de García Hidalgo había sido 
anterior puesto que Antonio Palomino no lo biografía, aunque lo cita indirectamente, al tratar 
a otros artistas, y con no buenas consideraciones hacia su persona.195 Se le ha tachado de 
escritor presuntuoso al hacer alarde de seis apellidos (García, Hidalgo, Quintana, Burvezo, 
Alvarez y Montoya) de los que cuatro, con las armas de los mismos, coloca alrededor de su 
efigie en la portada de su tratado,196 si bien no deja de expresar en su obra su modestia en 
                                                                                                                                                                                     
12797-12847). Un ejemplar de esta obra, de colección privada, sin lugar, sin impresor, Madrid, 1693, se subastó 
el 17-V-2000 en FINARTE-España, Velázquez, 7, Madrid, pero no encontró postor. Véase nota 933. 
191   El propio autor manifiesta que cuando estuvo en Valencia “me llamaron Castellano” (GARCÍA HIDALGO, 
J., Principios, Madrid,  1965, pág. 2). El lugar de nacimiento ha sido objeto de diversas ubicaciones: valenciano, 
asturiano o murciano. Sánchez Cantón (en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Idem, pág. 14), se inclina a pensar 
que era castellano.  Véase el estudio de URREA FERNÁNDEZ, J., El pintor José García Hidalgo,  “Archivo 
Español de Arte”, CSIC, 189, Madrid, 1975, págs. 97-117. 
192   CEÁN BERMÚDEZ,J. A., Dicccionario Histórico, Madrid, 1800, II, dice de García Hidalgo que fija su 
llegada a Madrid en 1774, añadiendo que Felipe V le concedió la cruz de la orden de San Miguel.  
193   Entre los autores que citan a García Hidalgo, además de los mencionados en las notas precedentes y las que 
seguirán, cabe destacar a:  VARGAS PONCE, J., Discurso histórico sobre el principio y progresos del grabado, 
RABBAASF, Imprenta Vda. de Ibarra, Madrid, 1790, ´págs. 62-63, quien lo nombra junto a Jusepe Martínez, 
Pedro de Villafranca Malagón, Diego de Obregón y Pedro Campolargo, como únicos grabadores del siglo XVII 
cuyas obras se conservan;   MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar, Inédito de 1775, Imprenta Rius, Valencia, 
1854, pág. 102, cita los Principios pero erroneamente porque da como autor a José de Ribera;  BARQUERO 
ALMANSA, A., Catálogo de los Profesores de Bellas Artes Murcianos, Imp. Sucesores de Nogués, Murcia,a 
1913, págs. 137-141; ANGULO IÑIGUEZ, D., Pintura española S. XVII, “Ars Hispania”, Tomo XV, Madrid, 
1955;   CARRETE PARRONDO, J., La estampa Baroca,  en VARIOS AUTORES, El Grabado en España, ss. 
XV-XVIII,  Summa Artis, tomo XXXI, Espasa Calpe, Madrid, 1987;  SANZ SANZ, M. V., La teoría española de 
la pintura en los siglos XVI y XVII, “Cuadernos de Arte e Iconografía”, Madrid, 1990, 3(5), págs.113-114.  
194   MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas en España, Madrid, 1940, tomo II, pág. 424. 
195   PALOMINO, A., El Parnaso, Madrid, 1724, cita varias veces a García Hidalgo, sólo de pasada, al tratar la 
biografía de  Antonio Castrejón diciendo que  “hacía bien historiejas pequeñas de la que se ven muchas en las 
perspectivas  de ... Joséph García” (Idem, pág. 1048); también lo menciona en la vida de Isidoro Arredondo: “... 
habiendo reconocido sus padres en él gran inclinación a el arte de la Pintura, lo enviaron a Madrid a la escuela de 
Don José García (hombre de raro, y extravagante humor)... “ (Idem, pág. 1088); y lo menta en el pasaje dedicado 
a Juan Conchillos criticándole que retocase algunos cuadros de éste:  “Salió, pues nuestro Conchillos muy 
adelantado en el arte de la Pintura, y especialmente en el Dibujo; y después de algunos años pasó a Madrid ... y 
con esta facultad comunicó a Don José García, pintor, como paisano, y condiscípulo, que había sido de 
Conchillos: y respecto  de que éste se hallaba desocupado, y García entonces en el auge de su fortuna, le dió que 
hacer a Conchillos algunos cuadros de su cuenta; y entre ellos fueron dos bien grandes ... en los cuales ... García, 
por hacer de maestro, los retocó (en que no les hizo merced alguna).” Una causa de esta actitud beligerante  
hacia el autor de los Principios la  ha explicado  Ceán diciendo que el motivo del enfrentamiento  existente entre 
Palomino y García Hidalgo  se debe a la inquina que le tenía por elogios que le hacía, y la estimación que le 
tenía, el gran Carreño, llegándose a ciertos lances personales con García Hidalgo, diestro espadachín. 
196   Véanse: SÁNCHEZ CANTÓN, F. J.,  en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1965, pág. 
13 y también URREA FERNÁNDEZ, El pintor José García Hidalgo, “Archivo Español de Arte”, CSIC, 
Madrid, 1975, pág. 98 y sgtes. 
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conocimientos criticando a los que guardan para sí todo lo que saben.197 Su obra plástica es 
también poco conocida, por ignorarse el paradero de las piezas o por su dispersión. Lo más 
importante debieron ser los veinticuatro lienzos, con pasajes de la vida de San Agustín para el 
claustro del Convento de San Felipe el Real de Madrid, que comenzó en 1674, distribuida 
posteriormente.198 Pero es en el mundo del grabado donde más se le conoce, siendo admirado 
moderadamente.199 El propio autor, sabedor de su escasa destreza en una técnica que no 
dominaba, como era abrir las planchas, se autojustifica con los sinsabores pasados para lograr 
su aprendizaje y conseguir terminar las abundantes estampas que ilustrarían sus Principios, a 
falta de maestros en España, mitigando su pesar siempre que “Sea de alguien  útil esta poca 
luz, que pretendo dar de lo que Dios me ha dado.”200 
 
 García Hidalgo, que escribió una Geometría práctica sobre los problemas no 
resueltos, 201 destaca sobre todo por el tratado citado que contiene una parte teórica y otra 
gráfica. La primera, comienza con un soneto,202 al que siguen 30 estrofas en octavas 
dedicadas al lector, con breves, pero sabios, consejos para el aprendiz de pintor. Siguen once 
páginas en las que, junto a los juicios sobre numerosos artistas, se ofrecen consejos y recetas 
muy significativas (óleo, temple, fresco, preparación de colores, técnica de aguafuerte, etc). 
No olvida incluir principios teóricos, algunos ya repetidos antes. Así, no duda en ensalzar la 
pintura recitando a “Emperadores, Reyes, Príncipes y Nobles, como ... Pontífices, 
Cardenales”203  que la premiaron. La parte gráfica se compone de 151 láminas, aunque su 
labor debió ser más amplia204 con estudio de las distintas partes del cuerpo humano y figuras 
enteras, otras anatómicas, que servirían de modelo para adiestramiento del aprendiz. Conviene 
añadir una parte simétrica, escasa, varias de perspectiva,205 recordando alguna a los trabajos 
de Vries.206 Destacable, por su escasez en el arte español, es el conjunto de imágenes que 
García Hidalgo grabó dedicadas a la curiosidad de la anamorfosis, con cinco estampas. Pero, 
                                                           
197   GARCÍA HIDALGO, J., Principios,  Madrid, 1693, pág. 8 v. 
198   Véase SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1965, págs. 
15-16, en donde se hace un análisis de las obras conocidas del autor. En cuanto a los 24 cuadros que pintó con 
pasajes de la vida de San Agustín pasaron al Museo de la Trinidad, luego al Prado (10 obras, no todas 
localizadas), otros a Compostela, Lérida, Ciudad Real, Lugo, etc. Otras obras figuran en Siguenza, Valencia, etc. 
(Véase URREA FERNÁNDEZ, J., El pintor José García Hidalgo, Madrid, 1975, págs. 100 y sgtes). 
199   SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1965, pág. 16, lo 
califica de buen dibujante y primoroso grabador dentro de la modesta historia del grabado español anterior a 
Goya, aunque no falta la crítica a su trabajo hecho con  “poco rasgo, careciendo de la firmeza de Ribera y la 
delicadeza de Ricci”. 
200   GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1693, pág. 9. 
201  La obra sobre geometría de García Hidalgo apareció sin fecha, con 22 láminas y figuras intercaladas, 
dudándose que tuviese difusión alguna, al igual que sus Principios. 
202   El soneto de García Hidalgo incide en un tópico de la tratadística de los siglos XVI y XVII, referente a la 
necesidad de aprender a dibujar el cuerpo por partes. Lo mismo hace Jusepe Martínez en sus Discursos, págs. 5-
7, especificando los pasos a seguir como medios para pintar. 
203   GARCÍA HIDALGO, J., Principios,  Madrid, 1693, pág. 8. Se esconde aquí la intención de alargar y 
reclamar para el artista el reconocimiento de una posición social superior a la de la simple artesano, llegando a 
mencionar a reyes y títulos que la cultivaron. Cuestión, en mayor o menor grado, reivindicada por Arfe, J. 
Martínez, Pacheco, Carducho y otros personajes.  
204   RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1965, traza un 
exhaustivo análisis de todo lo grabado por el autor y la forma en que se llevó a cabo la recopilación de las 
láminas para su edición. 
205   SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Cómo vivía Velázquez, CSIC, Madrid, 1942,  pág. XX, destaca la estampa 154-
155, de interior, en la que se contempla cómo podría ser la típica casa de un caballero en el siglo XVII y que es 
un dato gráfico importante ante la escasez de pinturas españolas sobre este tema. 
206   VRIES, Vredeman,  J., Perspective, París 1599, ed de Adolf K. Plazek, Nueva York, 1965, lám. 21. 
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en conjunto, la intención del autor, no se limita a componer una simple cartilla, como se ha 
querido ver, pues su obra incluye temas como la geometría y dos tablas pitagóricas para 
contar; además, están los estudios para aprender a tocar la guitarra o el lenguaje para 
sordomudos, que muestran su destreza en trazar manos; y no falta su interés por otros temas 
colaterales a los que entendemos serían modelos para artistas. 
 
 Se ha considerado que los principios de García Hidalgo no alcanzaron la categoría de 
los de otros tratados, lo cual es preciso admitir, tanto en entidad como en intenciones, pero su 
teoría, aunque breve, es amplia y su cultura artística, si nos fiamos de sus citas, es extensa.207 
De lo que no hay duda es de su sinceridad, al menos al escribir en la octava final, que 
reproduzco por constituir una síntesis de lo que de verdad siente el artista en la soledad 
creadora, sobre la verdadera enseñanza ética para el pintor: 
 
“ No desprecies por mi estos documentos, 
ni porque ves mi obra mal pulida, 
dexes de mirar bien sus fundamentos 
que el Arte es largo, y breve muestra 
ý se suele pasar solo en intentos; 
y esta desgracia veo en mi cumplida, 
que estos principios que logró mi empleo 




 1. 16. ACISCLO ANTONIO PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO 
(Bujalance, Córdoba, 1655-Madrid, 1726): El Museo Pictórico (1715) y El Parnaso 
pintoresco y laureado (1724). 
 
 
 Uno de los tratadistas más importantes, sino el mayor entre los españoles, que requiere 
especial atención  es Acisclo Antonio Palomino de Castro y Velasco (Fig. 31) por dos razones 
fundamentales: porque viene a cerrar el ciclo de toda una serie de artistas escritores  que 
dejaron expresadas sus ideas sobre el arte de la pintura  y porque  su tratado, aunque fue 
publicado a principios del siglo XVIII, casi al final de su vida, recoge todo el saber que le 
precedió y es uno de los más singulares estudios para conocer los principios de la pintura y el 
dibujo del siglo XVII así como de la historiografía de artistas de tan singular período artístico 
español. 
 
 Artista del que existen varios estudios209, fue bautizado en la localidad cordobesa de 
Bujalance, a los diez años se traslada a Córdoba iniciándose en los estudios humanísticos y 
                                                           
207   El número de autores que cita García Hidalgo (Principios, Madrid, 1693), por temas, además de Iacomo 
Palma, Estefano della Bella, Ribera, se pueden agrupar así: para la Simetría, Durero, Cousin, Arfe (pág. 6);  para 
la anatomía, Rafael, Durero, Cousin, Vesalio, Valverde, Rafael, Miguel Angel, Pedro Orrente y el Greco (octava 
9 y pág. 8 bis);  para la Arquitectura, Vignola, Vitruviod y Sirigate (octava, 22); por último, los escritos de 
Aristóteles, Plinio, Galeno, Séneca, Vasari, Alberti, Dols, Gutierez de los Ríos, Butrón, Carducho y Pacheco 
(pág. 8).  Habría que añadir, a esta larga lista, los pintores que dice conoció durante sus estancias en Murcia, 
Roma, Valencia y Madrid (pág. 7). 
208   GARCÍA HIDALGO, J., Principios,  Madrid, 1693,  octava 30. 
209   CEAN BERMÚDEZ, J.A., en la ed. de PALOMINO, A., Museo Pictórico y Escala óptica, ed. Aguilar, 
Madrid, 1947,  págs. XI-XV;  MENÉNDEZ PELAYO, M., Historia de las ideas estéticas,  ed. 1971, págs. 1493 
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teológicos con intención de dedicarse a la vida eclesiástica pero dedicando buen tiempo a la 
copia de papeles y estampas. A los diecisiete años, Valdés Leal comprobó sus habilidades y le 
orientó hacia la que sería su formación artística. En 1678, aconsejado por Juan de Alfaro, 
dirigió sus pasos a Madrid, el gran centro artístico del momento, en donde pudo asistir a las 
aulas del Colegio Imperial donde avanzó en matemáticas. Ya casado pronto alcanza 
reconocimiento de pintores como Carreño, Claudio Coello y Lucas Jordán, llegando a ser 
pintor de cámara, aunque sin sueldo, en 1688.  Su obra también la desarrolló en Valencia 
donde trabajó en el presbiterio de la Iglesia de los Santos Juanes del Mercado y consolidada 
su situación de pintor allí pudo asistir a la academia y fomentó su amistad con Conchillos, el 
gran dibujante. Tampoco descuido el fresco como se comprueba en los Santos Juanes y 
Virgen de los Desamparados de Valencia o en los Sagrarios de los Cartujos de Granada y del 
Paular. 
 
 El interés de Palomino para esta investigación estriba en ser autor de un tratado, en dos 
volúmenes, titulado Museo Pictórico y Escala Optica (Fig. 32), aparecido en 1715, que reúne 
dos partes dedicadas a la teórica y a la práctica de la pintura, que continuó con  el Parnaso 
pintoresco y Laureado, publicado en 1724, ambos en Madrid. Aunque  el primero  no 
apareció hasta entrado en siglo XVIII lo escribió durante el siglo XVII para reunir tan magna 
obra que es ejemplo del saber de un personaje de amplia formación.210 Poco después de 
fallecer su mujer y haber recibido las órdenes sagradas, muere en Madrid el 1726 sin conocer 
el esplendor de las nuevas Academias oficiales, que surgirían poco después, y sin comprobar 
la plena liberalidad de la pintura lograda durante el siglo XVIII. 
 
 El tratado de Palomino se encuentra dividido en tres partes. La primera, la dedica a la 
“Teoría de la Pintura” conteniendo tres tomos: el primero referido a los fundamentos que 
reúne tres libros (I-III), destinados al “El aficionado” sobre origen y géneros de la pintura, con 
erudita redacción y llena de citas clásicas o de los Padres de la Iglesia; el segundo, dedicado a 
“El curioso” en el que trata de la liberalidad, ingenuidad y estimación de la pintura así como 
la historia del arte con bibliografía; y el tercero, dedicado a “El diligente”, es una extensa 
suma de principios geométricos de perspectiva con interpretación filosófica. El tomo segundo 
lo titula “La práctica de la pintura” y contiene  seis libros ( IV-IX):  “El principiante”, habla 
de la simetría, anatomía y teoría de los escorzos; “El copiante” referido a los instrumentos 
para  pintar y la teoría de los colores; “El aprovechado” del dibujo del natural;  “El inventor”, 
en el que destaca la técnica del fresco;  “El práctico”, en el que trata la fisonomía y la 
                                                                                                                                                                                     
y sgtes;  GAYA NUÑO, J. A.,  Vida de Acisclo Antonio Palomino. El  historiador, el pintor: descripción y 
crítica de sus obras,  Diputación Provincial, Córdoba, 1956;  Idem,  Historia de la crítica de arte en España,  
Ibérico Europea de Ediciones,  Madrid, 1975, págs. 93-94;  SCHLOSSER, J.,  La literatura artística, Cátedra, 
Madrid, 1976, págs. 409-410, 429 y 554;   LEÓN TELLO, F. J., La teoría de la pintura en el s. XVIII, 
Departamento de Filosofía Práctica, Universidad Autónoma, Madrid, 1979; MORÁN TURINA, J. M., En 
defensa de la pintura: Irala y Palomino, “Goya”, Fundación Lázaro Galdiano, Madrid, 1986, nº 190, págs. 202-
207;  Idem., Literatura artística e historia crítica. Sobre la segunda edición del Tratado de Palomino, “Lecturas 
de Historia de Arte” , Inst. de Estudios Iconográficos, Vitoria,  1990, nº 2, págs. 366-369; BARRIO MOYA, J. 
L., Las capitulaciones matrimoniales de Antonio Palomino, “Boletín de la Real Academia de Córdoba de 
Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes”, Córdoba, 1987, nº 58, págs. 113-118;  FLOREZ MARTÍN, C., Noticias 
sobre Antonio Palomino y su familia, “Academia” RABBAASF, Madrid, 1988, nº 66, págs. 239-256;. También 
se han publicado varias notas en revistas especializadas sobre obras concretas de Palomino. Ya en el siglo XVIII 
su obra había sido resumida por uno de los alumnos de la RABBAASF. (Véase nota 970). 
210   PALOMINO, A., El Museo Pictórico y Escala óptica. Teórica de la pintura (Tomo I), Madrid, 1715; 
Práctica de la pintura (Tomo II) y El parnaso pintoresco y Laureado (Tomo III), Madrid, 1724. ed. de Ceán 
Bermúdez, ed. Aguilar, Madrid, 1947. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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perspectiva pictórica en especial las pinturas de cúpulas; y “El perfecto”, como último grado 
del pintor con los resultados de la pintura barroca española con ejemplos de la actividad 
propia. La tercera parte, titulada “ El Parnaso pintoresco y laureado”, constituye una biografía 
de pintores tan extensa y llena de noticias. Por  tan dilatado contenido, no debe extrañar que el 
tratado de Palomino haya sido considerado el más importante escrito español y las alabanzas 
las repitan los estudiosos que lo abordan pues llenó una laguna bibliográfica sobre el arte de la 
pintura ofreciendo, además, significativos datos biográficos de una serie de artistas desde 
principios del siglo XVI hasta la época el autor, muy bien ordenado y clasificado facilitando 
la consulta, que ha sido tan utilizado y lo sigue siendo, llegando a ser considerado el Vasari 
español por Schlosser.211 
 
 Al igual que sucede con otros tratados, Palomino utiliza toda una serie de fuentes que 
van desde las típicas fuentes clásicas y nombres de la antigüedad, para con ellos, introducir las 
del inevitable Vitruvio pasando luego a toda una serie de nombres modernos como Barbaro, 
Durero, Valverde, Arfe, Pacheco, etc, y, en particular, Joachim von Sandrart de cuya obra L’ 
Academia todesca della Architettura, scultura e Pittura (1672), de quien adopta numerosos 
principios entre los que destaca lo referente a la simetría como en su lugar expondré.212 
 
 Otro punto importante a destacar es el referido a las ilustraciones ya que, frente a los 
otros dos grandes tratados españoles carentes de láminas que ilustrasen el texto con sentido 
explicativo, como sucede con los Diálogos de Carducho o el Arte de la pintura de Pacheco, el 
de Palomino llena la laguna, aunque sólo parcialmente, con varias estampas entre las que 
aparecen: las que ilustran las proporciones y la anatomía del cuerpo humano, las referidas a 
estudios de los escorzos y las perspectivas ilusorias que resultan novedosas en la bibliografía 
española tal y como ya expuso Bonet Correa.213 La autoría de las láminas, diseñadas por A. 
Palomino, fueron grabadas: la de la portada del libro I, del Museo Pictórico, por el pintor 
valenciano Hipólito Rovira y Brocandel y las restantes corresponden al sobrino del autor Juan 
Bernabé Palomino.214 No obstante, Palomino realizó una labor de transmisor de modelos 
ajenos que incorpora a su tratado, utilizando diversas imágenes: para las figuras del modelo 
del hombre se inspira en los modelos de la Varia  de Arfe, si bien el que está de frente parece 
seguir la pose de la anatomía de Ludovico Cardi , Cigoli (1559-1613), que en bronce y cera se 
conservan en el Museo Nacional de Florencia del Palazzio Bargello de Florencia; la de la 
mujer, es una de las múltiples versiones de la Venus Medicis; para los escorzos siguió a 
Durero y sobre todo a Arfe que lo copia; y para las arquitecturas se inspira en las de Andrea 
Pozzo o de Joanis Vredeman de Vries.215 En cuanto a las anatómicas, es posible que sus 
                                                           
211   SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 410.  
212   PALOMINO, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947,  Tomo II, lib. IX, cap. XV  y lib. IV, cap. V.   
213   Véase el análisis que, sobre las imágenes del tratado de Palomino, realiza BONET CORREA, A., Láminas 
del Museo Pictórico, “Archivo Español de Arte”,  CSIC, Madrid, 1973,  Tomo XLVI, nº 18, págs. 131-144. El 
artículo también lo recoge en  Idem, Figuras, modelos e imágenes, Alianza, Madrid, 1993, págs.  235-249. Juan 
Bernabé Palomino, grabador de láminas y pintor, destacó en uso del buril. Grabó gran parte de las láminas del 
tratado de su tío, Antonio Palomino, Fue grabador de Cámara y uno de los directores de la recién creada 
Academia de San Fernando durante el siglo XVIII (CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, IV, 
págs. 27-28). Véanse notas 1247 y 1268. 
214   Véase GALINDO SAN MIGUEL, N., Algunas noticias sobre Juan Bernabé Palomino,  “Academia”, 
RABBAASF, Madrid, 1989, nº 69, págs. 237-276.  
215   POZZO, A., Prospettiva de pittori e architetti, Roma, 1693 ;  VREDEMANNI FRISSI, J., Architectura et 
perspectiva ac practica opus notis illustratum per Samuelen Marlois, Amsterdam , 1633. Las láminas de 
arquitectura son auténticas copias en los que apenas si se cambian la disposición o colocación de las figuras. 
(Cit. de BONET CORREA, A., Figuras, modelos e imágenes, Madrid, 1993, págs. 239-240)  
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modelos fueron tomados de los libros de Vesalio (De humanis Corporis Fabrica, Basilea, 
1543)   y de Valverde (Historia de la Composición del cuerpo humano, Roma, 1556). Se 
trata, por tanto, de una obra que es la consecuencia lógica de la tradición que le precedió en la 
tratadística del arte de la pintura, por su amplitud teórica, echándose en falta un mayor 








 Aunque se trata de un autor que desarrolló su obra en el siglo XVIII, viene a nuestro 
interés, fray Matías de Irala Yuso, porque se formó durante su juventud en el siglo XVII, y 
además, por ser el autor de un método repleto de modelos para artistas que le precedieron 
hasta que fue editado por Bonet en 1977 permaneció bastante olvidado. Hijo de una 
“obligada” ilustre familia vasca, nace en Madrid en febrero de 1680. Se dedicó al dibujo 
desde pequeño de forma autodidacta copiando estampas.  Entró en la Orden de los Mínimos 
de San Francisco de Paula, en el Convento de la Victoria de Madrid, a los veinticuatro años, 
pero su inclinación y habilidad en la pintura hizo que se le facilitasen sus inclinaciones  y se le 
permitió compartir los oficios divinos con la actividad artística , lo cual como es sabido no es 
único ejemplo en la historia del arte español, a la que entregó con tal ahínco que, en palabras 
de Ceán, no salía de su celda salvo para ir al coro o al refertorio hasta su fallecimiento en 
1753.216 
 
 De su labor como artista se sabe que trabajó como pintor, aunque discreto, pero sobre 
todo destacó como grabador, labor toda ella que debió cultivar desde su celda, como dice 
Ceán, pero desplegando una intensa labor en la cual debió mantener contactos con el mundo 
de la intelectualidad del momento siendo probable asistiera a alguna de las academias como lo 
hicieron otros religiosos. Su interés por aprender se constata porque, con setenta y tres años, 
                                                           
216   Irala fue un artista no muy bien considerado artísticamente y poco estudiado hasta que Bonet lo rescató del, 
casi, olvido. Entre los autores que lo citan conviene destacar a Antonio PONZ  quien en 1776 recoge noticias de 
Irala mencionando pinturas suyas en el convento de frailes mínimos de la Victoria en Madrid, calificándolo de 
“mediano merito”  (Viaje de España, Tomo V, séptima división, ed. Aguilar, 1947, pág. 491). CEÁN 
BERMÚDEZ (Diccionario, Tomo II, 1800, págs. 310-312), recoge más datos de su vida y califica de 
“amanerado sin el menor gusto por el dibujo y colorido”.  Valentín CARDERERA (prólogo a los Discursos 
practicables del nobilísimno arte de la pintura, de J. Martínez, ed. 1866, págs. IX, nota 2), dice que “Exmo. 
señor don José de Salamanca posee el tratado inédito de P. Matías de Irala”. Marcelino MENÉNEZ PELAYO 
(Historia de las ideas estéticas, Tomo II, Vol. II, Madrid, 1884, págs. 643), repite la noticia de Carderera aunque  
fecha el  Método erróneamente en el siglo XVII. Ya en el siglo XX, además de VELASCO AGUIRRE que 
lógicamente lo incluye en el Catálogo de grabados de la Biblioteca de Palacio, Madrid, 1934, pág. 431, donde 
existe uno de los cuatro ejemplares conocidos del Método de Irala, prácticamente todos  los autores citan a Irala 
siempre que tratan del grabado español de este período histórico. Sobre todo es destacable la labor de  BONET 
CORREA, A., que lo estudió en Fray Matías de Irala grabador madrileño, Instituto de Estudios Madrileños, 
Madrid, 1979. Bonet, poseedor de uno de los cuatro ejemplares conocidos,  preparó una edición  facsímil en dos 
tomos, con la Vida y obra de Fray Matías de Irala, grabador y tratadista español del siglo XVII (Tomo I) y la 
edición facsímil del Método sucinto y compendioso de Irala, 1739, Turner, Madrid, 1979. (B.N.M. E-3043 y 
3042). La biografía y algunas láminas volvió a recogerlo, junto a otros artículos suyos en Figuras, modelos e 
imágenes en los tratadistas españoles, Alianza, Madrid, 1993, págs.250-316. BARRIO MOYA, Luis, Algunas 
noticias sobre Fray Matías de Irala, grabador y pintor del siglo XVIII, “Boletín de la Sociedad Vascongada de 
Amigos del País”, Casa Baroja, S. Sebastián, 1997, I, págs. 123-128. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
 72
poco antes de su muerte, se matriculó en la, recién creada, Academia de Bellas Artes de San 
Fernando. 
 
 De su gran actividad, dedicada al grabado, en la que trabajó mucho, logró obras muy 
dispares, tanto en calidad como en corrección, dejando obras abiertas al buril apareciendo en 
algunas el aguatinta. En un período, como el de los principios del siglo XVIII, en el que el 
grabado jugó papel fundamental en la difusión de los distintos conocimientos y creencias, 
Irala ilustró: libros científicos de anatomía como las obras de M. de Porras (1716), Martín 
Martínez (1728) y Francisco Suárez Ribera (1729); literarios, como la edición española de las 
populares Les aventures de Telémaque (París 1699), que editó Francisco del Hierro en 1728;  
históricos, como la edición madrileña de 1723 de la Monarquía indiana (1615) de fray José 
de Torquemada; hizo retratos como los ecuestres del príncipe D. Fernando y retratos para 
ilustrar biografías, sobre todo de eclesiásticos de su tiempo; algunas estampas sueltas para 
bulas, cartas de hermandades, diplomas y de devoción; frontispicios de diversas obras, etc. 
Por todo ello se le considera un importante divulgador del repertorio ornamental sobre la 
iconografía barroca, puesto que es un artista formado en la España de fines del  siglo XVII, y 
de repertorio de artistas cuyas imágenes se tenían como modelo. 
 
 Pero su interés para el presente estudio es que cierra  una costumbre de estampar 
grabados ejemplarizantes con su obra titulada Metodo sucinto i compendioso (Figs. 35 y 36), 
que constituye un conjunto de láminas típicamente didácticas, a manera de resumen de lo 
hecho hasta entonces, con modelos para los artistas, recogiendo imágenes propias y figuras de 
otros artistas que le precedieron, con estudios de fisonomía, proporciones, perspectiva, ciertas 
escenas históricas, querubines, animales, un abecedario, varios frontispicios y hasta un estudio 
de armaduras, de cuya obra se conocen tres ejemplares ya que, parece ser que, al igual que 
sucedió con otras obras de este tipo, como ocurrió con los Principios de  García Hidalgo, no 
se editó como tal.217 
 
 Si es sabido que el mundo clerical fue el depositario de la cultura  occidental desde la 
Edad Media, la actividad de religioso culto y activo no fue extraña en la España del siglo 
XVIII puesto que las grandes órdenes regulares conocieron un momento de esplendor que se 
tradujo en la aparición de religiosos eruditos, como es el caso de personajes de la talla de los 
Padres Flores y los dos gallegos Feijoo y Sarmiento, y que Irala contextualiza como grabador. 
Resume Bonet que, Irala, tradicionalista en repertorio, fue novedoso en formas y temas, en 
                                                           
217   La obra de Irala tiene el pomposo título de Método sucinto y compendioso de cinco simetrias apropiadas a 
las cinco ordenes  de arquitectura adornada con otras reglas utiles, Madrid, 1730,1739. En realidad, parece que 
no se editó como tal libro sino que sus páginas están constituidas por un conjunto de estampas que se usaron y 
sólo aquellos que las reunieron las encuadernaron formando un volumen; el resto serían láminas sueltas que, 
como sucedió con las típicas hojas didácticas de las cartillas que se utilizaban en los talleres, terminaron por 
perderse. Por eso, para datar la obra, se consideran la fecha de los frontispicios. Según informa A. BONET 
CORREA (“Vida o obra de Fray Matías de Irala”, en Figuras, modelos e imágenes, Madrid, 1993, pág. 316), se 
conocen tres ejemplares: uno es propiedad del propio  Bonet Correa cuya piezar, según él mismo informa, 
obtuvo como regalo del que fue gran coleccionista de libro antiguo D. Antonio Moreno Martín, que es el más 
completo pues posee 36 láminas; el otro se conserva en el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid;  y por 
último el tercero se guarda en la  Biblioteca del Palacio Real (Este último ejemplar de Palacio se caracteriza 
porque algunas láminas están realizadas al aguatinta lo que proporciona sombreado a las figuras ya que en el 
resto aparecen sólo perfiladas, BPR: GRAB/170’ 45 x 27,5/32 x 23,5 cms). Otro ejemplar, que no cita Bonet, lo 
posee el Museo Lázaro Galdiano de Madrid  (invº 11.39), el cual, según me informa el Director de la Biblioteca, 
D.Juan Antonio Yeves Andrés, está previsto que se publiquen sus láminas en el año 2001, conjuntamente, con 
los grabados de dicho Museo. 
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elogios a la cultura entendida desde una nueva perspectiva de los académico. Su actitud y 
obra fueron las de un barroco militante y victorioso, anunciante de las luces que, 
cronológicamente, pertenece al momento de la preilustración; fue, todavía, un componente de 
los que prepararon el camino para la  brillante eclosión cultural de los años de Fernando VI 









































                                                           
218   BONET CORREA, A., “Vida y obra de Fray Matías de Irala”, en Figuras, modelos e Imágenes, Madrid, 
1993, pág. 252-253. 
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 Si se echa una ojeada a las distintas formas de representación plástica que, a 
través de la historia, podemos contemplar con sentidos diferentes según los pueblos y zonas 
geográficas que se analicen, haciendo una gran abstracción reduccionista, amen el arte 
prehistórico y protohistórico que alberga otras connotaciones, tal vez de carácter mágico, 
mítico o religioso, se comprueba que, desde la antigüedad clásica, la ilusión de las creaciones 
artísticas estaban al servicio de una mímesis de la imagen humana en la que la exactitud de lo 
representado alcanzaba alto valor. Por ejemplo, el artista del Antiguo Egipto trabajaba la 
representación de la figura con una metodología estricta constituida por criterios plásticos 
admitidos convencionalmente. Incluso en el Lejano Oriente toda la formación de los 
escribanos consistía en una rígida pauta caligráfica, que alcanzaba altos registros, 
necesariamente sólidos, requiriendo un duro trabajo repetitivo; de este modo, el alumno 
alcanzaría soltura en el trazado de las complejas imágenes de los signos, como los caracteres 
chinos o los cuneiformes en Sumeria, de los que existen claras noticias a través de la 
traducción de las numerosas tablillas con incisiones descubiertas.219 El arte del medievo 
abandonó los cánones logrados por el clasicismo para transformar la imagen ideal en 
ejemplarizante, fundamentalmente de talante religioso, pero los artífices mantenían una 
actitud, en su formación, consistente en ejecutar los principios aprendidos. Aunque el 
Renacimiento mantuvo el servicio a la imitación de una imagen real humanística, retomando 
principios clasicistas, será el siglo XVI, y sobre todo el siglo XVII, los que dejaron la novedad 
de las Academias privadas, consolidadas oficialmente en toda Europa a lo largo del siglo 
XVIII,  donde puede verse una inflexión en la formación, si bien se seguía un programa 
establecido, en el que prevalecían criterios repetitivos de insistencia hasta que el aprendiz 




2. 1. TIPOS Y FUNCIONES DE LA IMAGEN HUMANA EN LA FORMACIÓN 
DE PINTORES: FUENTES Y FASES. 
 
 
Las circunstancias españolas de la práctica artística en la  delineación de la figura 
humana tiene sus plenas correspondencias en toda Europa y, aunque Italia fuese pionera en 
muchas cosas y Francia, los países germánicos y Bajos, lo fueron en otras, por supuesto, no es 
lo mismo referirse a centros importantes como Roma, París o Sevilla, que hacerlo de una 
pequeña localidad donde las posibilidades de práctica plástica en un importante obrador serían 
ínfimas, obligando a viajar a todos aquellos que necesitaban formarse. En el sistema de 
adiestramiento de los aspirantes a pintores y escultores, en gran medida, hasta la aparición de 
las academias oficiales en las que la enseñanza contaba con una normativa de trabajo 
previamente establecida; la única posibilidad de formación pasaba por un método de 
aprendizaje, fundamentalmente, del dibujo en el taller de un maestro que, en ocasiones, eran 
academias, más o menos organizadas, bajo un sistema gremializado. Muchas eran particulares 
o funcionaban como simples reuniones de grupos de artistas que se daban cita en 
                                                           
219   Sobre la dureza y los aspectos de la cotidianiedad en la formación de un alumno en Sumeria véase la 
interesante exposición que hace NOAH KRAMER, S., La historia empieza en Sumer (1958), ed. Aymé, 
Barcelona, 1978. 
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determinados salones o estancias para tal fin, debiendo familiarizarse en unos rudimentos y 
procedimientos que, esencialmente, han permanecido inalterables desde fines del 
Renacimiento hasta el siglo XIX, con los consiguientes particularismos, en los que los 
criterios y niveles de formación dependían exclusivamente de la categoría del maestro, amén 
de los que regulaba las ordenanzas del gremio.220 Durante el siglo XV era común que los 
aprendices se entrenasen optimizando los diseños hechos previamente por otros, pasándolos a 
limpio, aprendiendo o copiando la obra de muchos maestros, en una tarea paciente “ars 
mechanica” (Figs. 37 y 38). Al principio lo hacían sobre tablillas, que en el siglo XIII eran de 
cera con polvo de hueso, pues el papel y el pergamino eran caros y escasos antes de 1425, para 
pasar después a usar la tiza, la pluma y el pincel.221 Pero era práctica habitual, a mediados del 
siglo XV italiano, que, junto a los modelos inanimados, como estatuas o fragmentos de 
distintas partes del cuerpo humano, se introdujera el uso del modelo vivo siendo Florencia 
pionera en tales menesteres. El uso de los modelos inanimados daba lugar a ejercicios con 
figuras rígidas y encorsetadas; en cambio el modelo vivo proporcionó al  aprendiz la 
posibilidad de representar un cuerpo humano más natural al poder adoptar el referente 
diferentes poses. Tal recomendación ya la habían planteado, tempranamente, dos eminentes 
tratadistas como Cenino Cennini (1370-1440)222 y más tarde Leon Battista Alberti223 que 
propugnaban un aprendizaje de las partes de los modelos y su anatomía. Con tal reforma el 
agarrotamiento pedagógico inicial vio la luz de la flexibilidad figurativa pero se hizo más 
patente con la presencia de personajes  de la talla de Leonardo da Vinci224 y Miguel Angel 
quienes postularon la necesidad de romper el molde que suponía aprender a bosquejar el 
cuerpo humano a base de la “ars mechanica”, en actitud repetitiva de cánones y modelos 
preestablecidos, y lo sustituyeron por obras llenas de dinamismo.225 En esta nueva actitud tuvo 
                                                           
220   Véase ROMAN, R., El arte en Italia: El Renacimiento, ed. Verlagsgesellchaft, Colonia, versión castellana, 
Madrid, 1994, págs. 430-440. 
221   Para los aspectos técnicos del dibujo en España, véase: GONZÁLEZ GONZÁLEZ, J., Técnicas y materiales 
de dibujo en España. Noticias sobre el concepto y la práctica del dibujo en los tratados españoles, Tesis 
Doctoral, Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid, , Madrid, 1989. Consúltese, también, 
nota 254. 
222   Cennino CENNINI recomendaba, siempre que fuera posible, servirse del natural: “De cómo, sobre lo 
copiado de los maestros, debes siempre estudiar del natural, en uso continuado. Atiende a que la más experta 
guía que pueda haber para ti y el mayor cuidado es la puesta triunfal del copiar del natural. Y esto aventaja a todo 
lo demás y bajo esto encomienda siempre el ardor de tu corazón, especialmente, cuando empieces a obtener 
algún sentimiento del dibujo “ (Tratado de la pintura, ed. Meseguer, Barcelona, 1968, cap. XXVIII, pág. 32). 
223   ALBERTI, L. B., Sobre la pintura (Ms. del s. XV), Trad. de D. Rusiñols, ed. Fernando Torres, Valencia, 
1976, Libro III, recomienda que los que empiezan a dedicarse al arte del dibujo y la pintura deben proceder 
como los maestros de la escritura. Primero enseñan una a una todas las letras, luego  cómo se componen sílabas y 
finalmente palabras. Primero tendrían que aprender de memoria las siluetas de las superficies (líneas), luego las 
formas y finalmente los órganos memorizando las posiciones en que pueden ser representados.   
224   La novedad que rompía la mimética actitud precedente vino a renovarla Leonardo da Vinci con una serie de 
reglas a las que deben atenerse los aprendices de pintor advirtiendo que  las formas no se conocen de una vez 
todas sino una sola cada vez y será preciso juzgar letra a letra porque  “... si pretendes conocer de verdad las 
formas de las cosas habrás de comenzar por sus partes más simples y no conoces a una segunda sin tener antes la 
primera bien aprendida en la memoria y en la práctica ... Y recuerda que has de adquirir antes diligencia que 
presteza “ . Pero Leonardo también afirma que el orden en la práctica del dibujo ha de valerse de  “ los dibujos 
de buenos maestros pero según arte del natural. Más tarde dibuja del relieve, guiándote de un dibujo sacado de 
él. Y al fin dibuja un atinado natural, que en él has de avezarte “. (VINCI, L. da, Tratado de la Pintura, Ed. de A. 
González García, Editora Nacional, Madrid, 1980, págs. 352 y 355).  
225   Dos son las obras de Leonardo y Miguel Angel que largo tiempo fueron expuestas y admiradas juntas (1506-
1515): “La Batalla de Anghiari”, que más tarde interpretaría Rubens,  y el cartón de los soldados bañándose para 
el fresco de la “Batalla de Casina”, cuyos cuerpos fueron representados partiendo de una concepción de 
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especial importancia los conocimientos anatómicos hasta que apareció la obra de Vesalio en 
1543, porque la adquisición de esta materia, junto a los estudiantes de medicina, se limitaba a 
quienes acudieron a disecciones a partir de las cuales obtuvieron la formación nesaria para 
borrar de su mente los principios bíblicos del cuerpo humano y ampliarlos para saber 
naturalizarlo y llenarlo de movilidad. Se trataba de estudiar no solo la medida, los cánones y 
cuestiones anexas sino, también, el funcionamiento de los músculos y la estructura interna del 
esqueleto a partir del cual se generaba el movimiento; ello daría lugar a que los artistas 
crearan figuras de su propia invención. 
 
 Para hablar de un joven aprendiz español226 en el ambiente provinciano de la Córdoba 
del XVII, sirva el ejemplo del adolescente Antonio del Castillo, del que trataré en su lugar 
como autor de una frustrada cartilla de dibujo de cabezas, el cual, después de quedar huérfano 
de su padre, también pintor, Agustín del Castillo Saavedra, entró en el taller del pintor de 
tallas Ignacio Aedo Calderón, en cuya escritura del contrato de aprendizaje constan las 
“condiciones” en las que se desarrollaban los inicios del muchacho: 
 
   “ ... puso por mozo aprendiz al dicho Antonio del Castillo con Ignacio Aedo 
Calderón, pintor de imaginería, desde hoy día de la fecha de esta carta en adelante 
hasta tres años cumplidos luego siguientes para que le sirva de todo lo que fuera 
honesto y le mandare y le dé de comer y beber y calzar y casa y cama y vida que le 
pueda bien pasar y le enseñe el dicho oficio de pintor de forma que pueda trabajar por 
oficial en cualquier tienda de pintor y  en fin del dicho tiempo le haya de dar y de un 
vestido entero de paño de la tierra, bueno de dar y recibir o su valor y el dicho Ignacio 
de Aedo y Calderón, que presente está asimismo otorgo que recibe por mozo aprendiz 
al dicho Antonio del Castillo, desde hoy día de la fecha desta carta en adelante hasta 
los dichos tres años cumplidos en todo lo cual dicho.“227 
                                                                                                                                                                                     
movimiento con una frescura que sería modelo de admiración. Los trabajos de principios del s. XVI efectuados 
por Leonardo obsesionado por las circunstancias derivadas de los conocimientos de los jóvenes, se recopilaron 
en el estudio y orden del Codex Atlanticus donde postulaba “ ... que primero han de aprenderse los miembros y 
sus funciones ... y sólo cuando se posean ... han de sentirse los movimientos que presentan al hombre en cada 
situación. Y en tercer lugar ha de aprenderse a comparar historias ... basándose en los movimientos naturales ... “ 
(Véase ROMAN, R., El arte en Italia: El Renacimiento, Madrid, 1994, pág. 438). 
226   OKADA, H, La forma de trabajo de los pintores sevillanos en la época de Velázquez, una aproximación, en 
VV, AA, V Jornadas de Arte. Velázquez y el arte de su tiempo,  CSIC, Alpuerto, Madrid, 1991, pág. 233-238. 
227   Para los datos descritos del joven aprendiz Antonio del Castillo, véase en el Archivo Notarial de Córdoba, 
Oficio 6. Escritura hecha ante don Bartolomé Manuel, el 24 de Noviembre de 1621. El contrato de aprendizaje 
citado fué publicado por primera vez por R. AGUILAR PRIEGO , Datos biográficos de Antonio del Castillo, 
“Boletín de la Real Academia de Córdoba, nº 20, 1949, págs. 153-156. El texto que recojo y la cita son de 
ZUERAS Y TORRENS, F., Antonio del Castillo, un pintor del barroco, Diputación Provincial,  Córdoba, 1983. 
   Conviene matizar que los iniciados solían comenzar su carrera artística entrando en un obrador como aprendiz, 
salvo en los casos en los que se pagaba por acudir, como sucedía en los talleres de los artistas del norte europeo. 
Es conocido, a través de las noticias de los tratadistas y sobre todo por los propios contratos, custodiados en los 
archivos de protocolo, que han dejado firmados los maestros con los familiares, generalmente padres, de los 
aprendices (tal vez sea esa la causa por la que, en gran medida, los hijos de pintores se incorporaban al taller de 
su padre alrededor de los doce años, estando seis años hasta lograr el grado de oficial), las condiciones, el 
ingreso y el desarrollo del trabajo a que éstos debían enfrentarse en el taller del maestro. Este contaba con 
numerosos encargos por parte de monasterios e Iglesias y, en menor medida, la nobleza, por lo que el aprendiz 
jugaba un papel fundamental comenzando por las tareas más simples del obrador, como el tratamiento de los 
materiales, y que podría simultanear iniciándose, de forma paulatina, en el aprendizaje de los ejercicios del 
dibujo, como Carducho o Palomino explican. Pero nuestra atención debe centrarse en cuáles son los peldaños 
que ha de superar aquél que se enfrentaba a la representación de la figura humana. 
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 Vicencio Carducho explica el papel del aprendiz, y aún de los criados, diferenciando el 
trabajo del oficial cuya función era llevar a cabo tareas de ayuda al maestro pasando a tamaño 
mayor los rasguños de éste e incluso pintar sus cuadros bajo su supervisión y retoque final: 
 
   “El moler las colores, aparejar los lienzos, y otras prevenciones de materiales, e 
instrumentos para pintar, es de los moledores, ó criados; y a los oficiales conviene el 
copiar, ó executar la doctrina, y dibujos que le diere el maestro. 
   El perito pintor haze los rasguños, ó esquicios, y estudio cada parte de por si, que 
después lo junta todo en dibujo, o carton acabado, y compuesto cientificamente. Este, 
y los demas dibujos entrega al oficial, y el pasa los perfiles, ó dibuja con quatricula 
sobre el lienzo, ó pared, y le bosqueja, y mete de colores, que llaman acabar, ó 
empastar, acudiendo el Maestro cuidadosa a ver, y corregir, y advertir de palabras, y 
con los pinzeles lo que yerra, quando no se ajusta  con lo dibujado (que esto llaman 
corromper los perfiles): y despues que el oficial lo dexa por acabado, el maestro lo 
buelve a retocar, y perficionar, que es lo ultimo, y aquello fino, que le da el alma, y 
adonde se conoce lo magisterioso, en los golpes, y pinzeladas: en secandose, se 
barniza, y se puede retocar sobre el mismo barniz. Y no todas vezes los maestros se 
ayudan de los oficiales, que tal vez lo hazen todo de su mano.”228 
 
 La lectura de las páginas escritas por los autores españoles del siglo XVII, en  tratados 
y en principios de cartillas, corroboran la importancia dada a la imagen del cuerpo humano, en 
los varios grupos que acabo de mencionar, ya que proporcionan substanciosas informaciones a 
partir de las cuales se deduce el papel jugado por la dicha imagen, en sus diversas 
manifestaciones: estampada, dibujada, pintada, en bulto o al natural, todas las cuales se 
utilizaron como elementos de trabajo sirviendo de modelo a los artistas. No obstante, no es 
posible establecer unas normas rígidas de prioridades en la formación, pues no todos los 
tratadistas establecen el mismo orden en las etapas ni en los aspectos a tener en cuenta por los 
aprendices. Tampoco las incipientes academias y talleres existentes eran del todo coincidentes 
en sus postulados aunque existían muchos elementos comunes en todas ellas. Generalmente, 
se considera que el dibujo, en gran parte referido a la figura humana, era la principal disciplina 
que debía abordarse por los aspirantes a ser pintores, la cual suponía un ejercicio diario  y 
progresivo, en tiempo y forma, comenzando por lo más simple y acabando por lo más 
complejo, valiéndose de la ayuda del maestro y la naturaleza; argumento que apenas ha 
cambiado desde el siglo XVI hasta bien entrado el XIX. Pero no siempre están claros los 
períodos a seguir por parte de los iniciados en el dibujo de la figura humana como ya el propio 
Leona0rdo había apuntado quien recomienda estudiar perspectiva, proporciones y el natural, 
así como servirse de dibujos de maestros, relieves y el natural, aunque duda de la prevalencia 
entre el desnudo vivo o las estatuas antiguas.229 
                                                           
228   CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, Diálogo octavo, fol. 133.  
229   “El joven ha de aprender, en primer lugar, perspectiva, y más tarde las medidas de cualesquiera cuerpos, 
luego, y de la mano de un buen maestro, avezarse en los miembros primorosos. Después la naturaleza para 
confirmar las razones de lo aprendido. Observará luego, y por un tiempo, las obras de distintos maestros. Y 
habrá, en fin, de habituarse a poner en práctica su arte (BN-2038,17 b). 
   Copia primero los dibujos de los buenos maestros y haz esto según el arte del natural, que no de memoria. Más 
tarde dibuja del relieve, guiándote de un dibujo de él sacado. Y en fin, dibuja un atinado natural, que en él has de 
avezarte (BN-2038, 33 c). 
   En primer lugar, el pintor ha de avezar su mano copiando dibujos de buenos maestros. Adquirido ya tal hábito, 
según criterio de su preceptor, ha de avezarse en dibujar cosas de relieve (BN-2038.10a). 





Fases en la formación. 
 
 
En un intento por sintetizar las fases que podrían constituir las etapas en la formación 
del dibujo de la figura humana, por las que debían pasar el aprendiz, se podrían agrupar así: 
 
a) El inicio consistiría en adiestrarse mediante la realización de un trabajo imitativo de 
delineación, perfiles y encajados, comenzando por las distintas partes del rostro y la cabeza 
entera, siguiendo por las manos, los pies, brazos y piernas, el tronco y, al fin, el cuerpo entero. 
Para tales menesteres, la utilización de estampas sueltas con representaciones de partes o todo 
el cuerpo humano, que a veces se reunían formando cuadernos o cartillas, era práctica 
generalizada la cual se extendía a la imitación de láminas con imágenes, que solían ilustrar 
algunos tratados de pintura, además de los principios que en las mismas se describían, no 
siendo extraño el uso de láminas dibujadas, generalmente, por aquellos que acudían con un 
maestro que se las proporcionaba. 
 
b) En segundo lugar se pasaba al estudio de los modelos de bulto de partes del cuerpo, 
como manos, pies, brazos, piernas, cabezas, relieves, etc, de lo más simple a lo más complejo, 
y luego a figurillas completas de pequeño formato que, en su mayoría, eran vaciados en barro, 
yeso, cabeza, cera, estaño, etc. El estudio del bulto permitía al estudiante asegurar la práctica 
de las luces y las sombras que la modulación volumétrica del cuerpo humano conforma.  
Actividad que, si de figuras clásicas se trataba, no era privilegio de cualquier provincia de la 
España  de principios del siglo XVII pues se reservaba a los que tenían la suerte de asistir a los 
obradores de algún maestro, a alguna de las academias, a algún palacete en donde tales 
duplicados existían o a los que eran agraciados con la realización de un viaje de estudios a 
Italia donde tales esculturas eran numerosas, formadas por copias, originales romanas y alguna 
griega auténtica. Durante el transcurso del siglo XVIII, sobre todo con el desarrollo en Europa 
de las Academias de Bellas Artes, con el apoyo de  las coronas de los distintos países, la 
explosión de medios, colecciones y remedos de esculturas romanas, muchas de las cuales eran 
a su vez reproducciones de otras griegas más antiguas, se generalizó y permitió a los artistas 
disponer de modelos inanimados para adiestrarse en el trazado de la figura humana. A falta de 
tan nobles y clásicos modelos, no faltaron las figuras de bulto construidos por los propios 
maestros u otros artistas coetáneos ejemplificador de las formas ya aprendidas  las cuales, 
copiadas o vaciadas, eran espejo para el ejercicio. 
 
c) Una tercera fase consistía en trabajar de modelo, que podía ser del natural con 
modelo vivo, cuyo uso era habitual en el siglo XVII en ciertos ambientes y muy recomendada 
como fase superior por todos los tratadistas, aunque restringido a ciertos sectores cuando nos 
referimos al desnudo y más aún si del femenino se trataba. Su falta era sustituida por los 
citados modelos de estatuas a tamaño natural e incluso por los maniquíes articulados, que 
permitían ser vestidos y realizar el juego de las articulaciones facilitando jugar con las 
                                                                                                                                                                                     
   ¿Qué es mejor dibujar del natural o copiar modelos antiguos? Y aún ¿cuáles son más fatigosos: los perfiles, las 
sombras o las luces? “ (Véase VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, págs. 351-352). 
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distintas posturas de la figura, de cuyo detalle daré cuenta en capítulo aparte debido a la 
relación que tienen con los estudios anatómicos y con los modelos de bulto inanimado. 
 
d) Pero estos escalones formativos previos debían completarse con el estudio de otros 
procedimientos asociados como: el movimiento, los paños y la anatomía, estudiando los 
huesos y los músculos del cuerpo, fundamentalmente, a partir de láminas pues pocos 
realizaron o asistieron a clases de disección en los llamados “Teatros anatómicos”; la 
proporción y la simetría, también a partir de láminas según criterios dados por los tratadistas; 
más tarde por los estudios de la proporción de las estatuas clásicas, la perspectiva, la 
anamorfosis, el dibujo de animales, las arquitecturas;230 y no se descartaba el uso de 
elementos auxiliares o artilugios para el trabajo de pintores y escultores como era la 
cuadrícula, la ventana, etc. Lógicamente, la formación se completaba con el uso del 




Fuentes de los tratadistas. 
 
 
Los tratadistas españoles del siglo XVII, fundamental objeto del presente estudio, es el 
cauce a través del cual se puede seguir la senda que nos informa de estos modelos que fueron 
utilizados por los artistas, en su duro y largo aprendizaje, que nunca abandonaron a lo largo de 
toda su trayectoria plástica, ya que sus noticias sirven de fundamento para el análisis de los 
apartados que siguen. Conviene advertir también que, aunque este trabajo se circunscribe a la 
problemática procedimental del artista para representar la figura humana a partir de las 
referencias y recomendaciones de la tratadística, en su contexto, los principios teóricos y 
especulativos también harán su aparición en ciertas ocasiones. Es preciso considerar que 
durante el siglo XVI se incidió en la estimación teórica del dibujo, repercutiendo en nuestros 
tratadistas, junto a modelos ideales del dibujo establecido por Miguel Angel y la pervivencia 
de postulados establecidos por el tratado de Leonardo, al que pocos debieron acceder en aquel 
momento salvo excepciones como Francisco Pacheco quien afirma, en su Arte de la Pintura 
(1649), que tenía unos “papeles“ del gran pintor y tratadista italiano. Son los casos florentinos 
y venecianos los que construyen una “teoría del disegno” sobresaliendo Ludovico Dolce, 
Paolo Pino y sobre todo Zucaro quien alcanzó su intelectualización más exacerbada influida 
por el manierismo dominante.231 
 
Un primer referente de la tratadística española se obtiene de Pablo de Céspedes, el 
Racionero de la Catedral de Córdoba, que fue amigo personal de Federico Zúcaro, el autor de 
L´ Idea di pittori, scultori et architetti (Turín, 1607), que estableció un rigor idealista y 
                                                           
230   Son varias las obras editadas en el siglo XVII sobre el dibujo y grabados de los ornamentos, ordenes y 
arquitecturas como la de  BOSSE, Le peintre coverty aux precises et universelle régles de son art avec un rai 
sonnement abregé au sujet des tableaux, bas-reliefs & autres ornemens que l’ on peut fairre sur les diverses 
superficies des bastimens, A Bosse, París, 1667 (Vaticana. Cicognara 111.91). Textes reunis et presentés par R. 
A. Weigert, Harmann, París, 1964;  IDEM, Le XVII siècle vu par Abraham Bosse, graveur du Roy, Texte de pué 
sentation par Nicole Villa ... Roger Dacosta, París, 1957.  
231    Las obras de referencia son: DOLCE, L., Dialogos della Pittura, Venecia, 1557; PINO, P., Dialogo di 
Pittura...,Venecia,  1547; ZUCARO, L´idea di pittori, scultori et architetti, Turín, 1607. 
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platónico del extremo manierista, 232 al recomendar la insistencia en el trabajo asiduo y 
continuo, pero pausado y sin apuros, destacando la importancia de los modelos italianos como 
Miguel Angel a quien califica de “divino”, dando consejos para el aprendizaje y el trabajo 
paulatino: 
 
“Dest´arte poco á poco conquistando: 
Procura tu orden por el cual seguro 
Por sus terminos vaya caminando. 
Comienza de un perfil sencillo y puro 
Por los ojos y partes figurando 
La faz. Ni me desplugo deste modo 
Un tiempo linear el cuerpo todo. 
Un dia y otro dia, y el continuo 
Trabajo hace práctico y despierto; 
Y despues que tendrás seguro el tino 
Con el estilo firme y pulso cierto 
No cures atajar luengo camino, 
Ni por allí te engañe cerca el  puesto: 
Vedan que el deseado fin consigas 
Pereza y confianza enemigas “ 233 
 
En el Discurso (1604), después de establecer la prioridad del dibujo como principal 
elemento de la pintura y gran parte de ella, Céspedes deja claras las etapas del trabajo para el 
dibujo de la figura humana que amplía y matiza con lúcidos criterios en los que se inclina por 
desechar la dureza de las obras que se realizan de forma excesivamente perfilada frente a las 
difuminadas en los contornos: 
 
   “ Lo primero, in extremis linees, entiendo los contornos y verdaderos perfiles, 
hechos con gracia y grandeza, y son las líneas que forman una cabeza, un brazo, una 
pierna, otro cualquier miembro, y finalmente toda una figura. Este es el primer trabajo 
del arte y el extremo estudio en que consiste el dibujo, el donaire y la majestad de las 
figuras. 
   ... 
                                                           
232   Zúcaro, uno de los artistas italianos que fue traido por Felipe II para trabajar en el Escorial en 1585, aunque 
se fue en 1588 pues sus obras no fueron del agrado español, es un ejemplo del manierismo contundente que se 
apoyó en una idea neoplatónica mezclada con el aspecto teológico contrarreformista hispano, dando lugar a una 
compleja teoría del dibujo que abandona el sentido práctico que el dibujo tenía para Vasari consistente en la 
expresión directa del trabajo de un artista producto de sus sentidos. Distingue Zúcaro entre diseño interno o 
especulativas, en una concepción neoplatónica, considerando el dibujo como algo anterior al conocer aunque su 
origen lo deposita en Dios, fundamento de todas las artes; y dibujo externo referido a los aspectos técnicos y 
prácticos que entran dentro del ejercicio propio del pintor. Estas cuestiones serán tenidas en cuenta por Carducho 
y por Pacheco, que las incorporan a sus Tratados, aunque con matices. A partir de la aparición de la Academia 
francesa, en 1648, en la que se retoma principios vasarianos, lentamente, se van diluyendo los rígidos estados 
teorizantes convirtiendo la práctica y el estudio de la naturaleza como pauta de valor a considerar por el 
dibujante pero no sólo supeditado a una  “imitatio” del modelo sino considerando el ejercicio creativo en el que 
el  artista debe dejar constancia de sus sensaciones más profundas y buscar la psicología y expresividad de la 
figura representada no ciñéndose al amaneramiento que la rigidez académica condujo en el siglo XIX. Véase el 
capítulo “Consideraciones previas” que escribe el profesor PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., en su Historia del dibujo 
en España, ed. Cátedra, Madrid, 1986, págs. 15-39.  
233   CÉSPEDES, P. de, Poema de la pintura, Lib. II, incluido en CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, 
Madrid,  1800, pág. 326. 
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   Extrema corporum facere, et facere, et desinentis picturae modum includere. 
Entiendo que es gran primor, como de verdad lo es, y artificio grande las líneas que 
circunscriben la figura ó miembro de ella, estar de tal manera disimuladas, que no se 
vean los perfiles ni término alguno, sino que parezca que da arredondeando; y que si 
vm. volviese la tal figura, hallaria la otra parte que no se ve, porque en estando 
perfilada ya se acaba allí la vista, y cierra aquella parte y no promete mas que aquello 
que tiene perfilado. Y así los buenos maestros huyen esta suerte de manera 
perfilada.”234  
 
Por su parte, Carducho, en sus Diálogos de Pintura, inicia su diálogo primero con un 
gran mensaje a su discípulo, que luego repetirán otros como Pacheco, Vicente Salvador y 
Gómez,  y antes lo había hecho Gaurico, aconsejando dibujar y dibujar235 además de abordar 
las consabidas materias complementarias: 
 
 “ ¿Qué haré señor para ser buen Pintor? y me respondiste: Dibujar, especular, y mas 
dibujar” 
   ... Dibujé algunos años en fe desta doctrina, observando cuidadoso el natural, 
meditando estatuas antiguas y modernas, dibujos, y pinturas de hombres peritos; y en 
la Notomia la cantidad, forma, efectos, y movimientos de los musculos, y huesos, la 
hermosura de los dintonos, y en la variedad, propiedad, afectos, y movimientos de las 
figuras; no olvidando la Prespectiva, practica y teorica. En la Simetria trabajara, y en 
la Fisonomia inquiria lo licito, y no escusada ... Leí libros doctos en esta facultad, y en 
las demas que componen un perfecto Pintor“.236 
 
Por el carácter teórico del tratado, el italiano españolizado, Vicencio Carducho, deja 
constancia de su ascendencia y admiración florentina de la que dice que en ninguna parte del 
mundo se ejercitaron las artes del dibujo con tanta generalidad, con tanto cuidado, ni con tanto 
aplauso y asistencia, como en aquellas partes en Florencia, pero no describe los aspectos 
técnicos ni las fases que establecen otros tratadistas salvo la división teórica. Carducho divide 
                                                           
234   CÉSPEDES, P. de, Discurso de la comparación de la antigue y moderna pintura (1604), incluido en CEAN 
BERMÚDEZ, J. A., Dicccionario, Madrid, 1800, pág. 284. 
235   Pomponio Gaurico destaca la importancia del dibujo en el capítulo primero de su obra, sobre el arte de la 
escultura y lo finaliza mientras da una serie de recomendaciones sobre los modelos hechos en cera lanzando un 
mensaje lapidario: “ El arte del modelo director que nosotros llamamos ductoria se divide en diseño y animación. 
La primera, que recibe en latín el nombre de descriptio para el escritor y designatio para el pintor y el escultor al 
arquitecto le dejamos el dibujo lineal. Donatello la consideraba tan necesaria para el escultor, que solía decir a 
sus alumnos que podía transmitirles todo el arte de la escultura en una sola palabra, diciendo simplemente 
<dibujad> en efecto en esta parte está el principio y el fundamento de toda la escultura. “  (Véase GAURICO, P., 
De Scultura, ed. de Chastel y Klein, Geneve, 1969, pág. 72. La cita es traducción de la edición citada). La 
atribución a Donatello que hace Gaurico puede que sea anecdótica pero no puede descartarse. El principio que 
recomienda la insistencia en el dibujo viene de antiguo. Plinio ya decía “ Ni un día sin una línea “ (Naturalis 
Historia, XXXV, cap. 10). En España la tratadística recoge recomendaciones similares. Pacheco dice “Advierto 
que tengais por costumbre inviolable hacer cada día algún debuxo, para que con mayor facilidad executeis las 
cosas que hubiéredes imaginado “ (Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. I, cap. XII, pág. 248). Vicente 
Salvador y Gómez culmina lo conservado de su Cartilla, 1674, repitiendo la recomendación: “Dibujar, especular 
y mas dibujar”. Ver nota 424. 
236   CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633,  Diálogo Primero, fol. 2. Esta recomendación del 
trabajo diario es común a toda la tratadística desde antigua. Palomino (Museo pictórico [1715], Madrid, 1947, 
lib. V, cap. primero, pág. 474), toma de Apeles el  precepto clásico de “ no pasar un día sin linea, esto es sin 
dibujar alguna cosa, por muy ocupado que esté... “ Véase PLINIO, Naturalis Historia, Lib. XXXV, cap. 10. 
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la pintura, en su diálogo tercero, en tres partes: la pintura práctica operativa, regular y 
científica y, cuando trata del dibujo, vuelve a repetir los postulados en el diálogo quinto: 
 
   “ De la misma manera que dividimos la pintura en tres especies, asimismo hallo se 
debe repartir el dibujo; es así: Dibujo practico, practico irregular, practico regular 
científico. Mas cuando comunmente oimos este nombre de buen dibujo, entenderás 
siempre, que es lo perfecto de la Pintura, que son las buenas formas y proporciones, 
que concuerdan en sus debidas formas y proporciones, que concuerdan en sus debidos 
lugares las partes con el todo ... y este es el que llamaremos dibujo externo, quando 
está en potencia: y este actuando, es lo mismo que el que llamamos dibujo practico, 
regular, y cientifico, porque hecho ciencia dello, resulta cierto concepto, ó idea, y 
purgado juizio, ó habito interior, que como maestro docto forma en la mente de las 
cosas la perfección, que después expresan las manos con lineas, reduciendo a acto lo 
que tuvo el saber en potencia, que es el dibujo externo material, que diximos, de 
pluma, lapis, o de otra materia, y como advertimos inseparable de la buena y cientifica 
Pintura, Escultura y Arquitectura; tanto que es incompatible ser buena ninguna destas 
tres Artes, sin este prudente y docto dibujo.“237 
 
A continuación Carducho elabora una serie de datos teóricos sobre el dibujo externo e 
interno y del dibujo de la idea que en definitiva es el creativo, no el que supone mera copia 
imitativa, dando ya presencia de la nueva maniera barroca que rompe los rígidos criterios 
renacentistas naturalistas. Tales postulados que también recoge Pacheco en su libro segundo, 
capítulo y tomo primero, es algo común en Dolce o Zúcaro. Continúa considerando ideas del 
De Architectura de Vitruvio y de Idea de Zúcaro con la definición del dibujo para concluir 
con su prioridad que divide en tres formas: 
 
   “ ... como lo dize Vitruvio en su difinición, que dize asi: Dibujo es una cierta y 
firme determinación, concebida en la mente expresadas con líneas y angulos, 
aprobados, con la verdad.“238 
... 
   “ Ese es el dibujo  material, que aunque es verdad que asi se llama comunmente, es 
porque toman la parte por el todo... y así verás, que quando miramos una pintura, ó 
escultura, en lo que  primero repara el que es entendido es, si está bien dibujada “239 
... 
   “ Finalmente el dibujo externo es primero que la pintura, y es lo perfecto de las 
proporciones y formas que la perspectiva  y la perita mano con lineas, sombras y luces 
ha expresado sobre alguna superficie ... Y repara ... que ... usa ... de  inventar, ó 
dibujar de fantasia, ó esquiciar, que es lo mismo y mas usado; y deste general suelen 
dibujar los mas peritos ...”240 
... 
                                                           
237   CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura, Madrid, 1633,  Diálogo Quinto, fols. 74 vº- 75. Repite Carducho 
las mismas opiniones que hizo en el  Diálogo Tercero respecto a la Pintura (ed. cit. fol, 39 vº), que parece 
inspirarse en Zuccaro, Idea, tomo II, pág. 11 y sgts. Todo el párrafo sobre el concepto, la idea, el dibujo interno, 
externo, científico, parece inspirarse en Vasari (Le Vite de eccellenti pittori, Florencia, 1550) y en la tradición 
vinculada con la academia florentina . Véase CALVO SERRALLER, F, en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos, 
Madrid, 1979,.pág. 239 y nota 640. 
238   CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura, Madrid, 1633, Diálogo Quinto, fol.  75 vº. 
239   IDEM. 
240   IDEM, fol. 76. 
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   “ El tercero y menos estimable, es copiado de otros dibujos, y del natural ó modelo 
simplemente sin atender a mas que a aquella imitación.”241 
 
Francisco Pacheco, quien en su Arte de la Pintura recurre a los mismos supuestos 
teóricos del dibujo que Carducho, traduce textos de Leonardo, Alberti, Vasari, Dolce, 
Lomazzo, Zuccaro o Armenini. Continúa inmiscuido dentro del sentido último especulativo 
del dibujo interno que había establecido Zúccaro y de la idea del dibujo, dedicando a ello 
buena parte del libro segundo.242 Pero no es menos cierto que Pacheco va abandonando, 
paulatinamente, el sentido interno establecido por Zuccaro y se inclina más por el sentido 
último del dibujo práctico, otorgando gran importancia en el libro tercero al sentido externo, 
es decir, a todos los aspectos técnicos y prácticos propios de la ejecución material.243 Así, en 
el capítulo decimosegundo del libro primero “De los tres estados de pintores, que comienzan, 
median y llegan al fin”, antes de abordar la división de la pintura, describe tres estados o 
grados en que se hallan los que la profesan que son: principiantes, aprovechados y perfectos. 
El primer estado supone la imitación repetitiva: 
 
    “Y para proceder con óden, el estado primero (según lo más usado) es de los que, 
sujetos al debuxo del maestro, que se les pone por dechado, trabajan con todas sus 
fuerzas por imitar lo que ven, conformando, en cuanto pueden, el traslado con su 
original; ... comenzando por sus partes, una boca, un ojo, una oreja, y enseñando el 
modo con que se debe hacer ...“244 
 
Después, Pacheco describe la guía que enseña Leonardo da Vinci sobre los precisos 
conocimientos que debe seguir el pintor en su formación: la perspectiva, proporciones y la 
imitación de obras de grandes maestros con el consejo del preceptor pasando después a 
trabajar con relieves. Postulados de Leonardo a los que antes se ha hecho referencia. Incide en 
la necesidad de comenzar por las cosas pequeñas y fáciles para adiestrar la mano y no 
acometer asuntos que excedan sus posibilidades: 
 
   “ De manera que en este grado de principiantes, que consiste en: imitar justamente 
el exemplar conviene arrimarse a cosas determinadas, y bien entendidas de buenos 
artífices ... Claro está que si: olvida el que estudia las partes de que ha de hacer el 
todo, aunque haya trabajado un ojo, o una oreja, cuando haga un rostro se hallará 
remoto y distante; si no lo retiene y guarda en la memoria.”245 
 
En la segunda etapa, aunque continuará con la imitación, pasará a realizar 
composiciones a partir de los modelos de cabezas, piernas, figuras, de las que parte 
procurando que la disposición de tales partes parezcan en realidad creaciones propias pero 
haciendo notar que no se quede el pintor en este estudio de solo estudiar los trabajos del 
pasado: 
 
   “ Enriquecida la memoria, y llena la imaginación de las buenas formas que de la 
imitación ha criado, camina adelante el ingenio del pintor al grado segundo de los que 
                                                           
241   IDEM, fol. 76 vº. 
242   PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956,  lib. segundo, págs. 255-275 y 358-440.     
243   IDEM, lib. tercero, vol. II, págs. 1-15 y 41. 
244   IDEM,  lib. I, cap. XII, pág. 237. 
245   IDEM,  lib. I, cap. XII, pág. 240. 
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aprovechan, y teniendo muchas cosas juntas, de valientes hombres, así de estampa 
como la mano ... se alarga a componer, de varias cosas de diferentes artífices, un buen 
todo; tomando  de aquí la figura, de acullá el brazo, déste la cabeza, de aquel el 
movimiento ... y haciendo un compuesto ... de manera ... que  ... se recibe por suyo 
propio lo que en realidad de verdad es ageno ... y por decir lo que siento, muchísimos, 
en grande opinión de maestros, no pasan de este camino y se contentan con saberlo  
en cubrir, y duermen descuidados de muchas invenciones, porque, en cuanto se le 
ofrece, hallan socorro en los trabajos y estudios de los pasados con sobrada 
abundancia.“246 
 
Por último, la cumbre del orden en la formación entra de lleno en la creación que llama 
“inventar” sin necesidad de servirse de originales de otros artistas. 
 
   “Ultimamente, después de haber pasado (con aprovechamiento) por el primero y 
segundo camino, se llega al tercero de perfectos; donde con propio caudal, se viene a 
inventar y disponer la figura o historia que se les pide, con la manera o modo a que se 
han aficionado y seguido ... de suerte que, donde quiera que se hallare el tal artífice 
sin particulares cosas, ni originales agenos, con solo su ingenio y mano, tiene la 
sabiduría y riqueza competente para obrar libremente, y lleva sus bienes consigo, sin 
aparato de cosas exteriores.“247 
 
Con la conocida orientación, antes vista, concluye Pacheco con la repetida 
recomendación del dibujo diario para poder saber dibujar y pintar un hombre de todas las 
edades, una mujer, con buena proporción y adecuadamente para lo cual, 
 
   “Advierto que tengais por costumbre inviolable hacer cada dia algún debuxo, para 
con mayor facilidad executeis las cosas que hubieres imaginado. Y así llenará aquel 
dicho de Apeles: Nulla dies sine linea: lo cual no se entiende en el modo que muchos 
creen, mas, del rasguño de una figura o historia.“248 
 
Tras reconocer opiniones ajenas, sobre aspectos del dibujo, que es parte esencial de la 
pintura y la que tiene más diferencia y fortaleza, afirma que: 
 
   “ ... es con quien los grandes gigantes pelean toda su vida sin que le sea permitido 
soltar por breve tiempo las armas de las manos, ordena el establecimiento de varias 
fases: además del dibujo, como principal parte de la pintura, se compone de otras que 
se reducen a cuatro, la primera a la buena manera, el buen estudio del dibujo, la 
segunda la proporcion o simetría, la tercera la anatomía y la cuarta la prespectiva.”249 
 
Siguiendo la tónica de gran parte de su tratado, Pacheco recoge las citas textuales de 
tratadistas que le precedieron, fundamentalmente italianos, que hablan del dibujo y sus partes 
incluyendo textos de Armenini (De Veri Precetti della Pittura, 1587), Alberti (Della pittura, 
1540), el documento que al parecer tenía de Leonardo de Vinci, el del flamenco Van Mander 
(1604), Dolce (Dialogo della Pittura, 1557), Céspedes (Fragmentos del Poema de la pintura, 
lib. I), para concluir con las partes del dibujo al que considera la principal parte de la pintura. 
                                                           
246   IDEM,  lib. I, cap. XII, pág. 242. 
247   IDEM, lib. I, cap. XII, pág. 246-247. 
248   IDEM, lib. I, cap. XII, págs. 248. PLINIO, Naturalis Historia, lib. xxxv, cap, 10. 
249   PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956,  lib. II, cap. V, pág. 366. 
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La primera es la “buena manera”, relacionada con el estilo italiano del momento frente 
al encorsetamiento flamenco, citando expresamente a Durero, de la que se debe huir pues está 
falta de fuerza y el propio Greco lo demostró como pintor: 
 
   “ Y comenzando por la primera, esta parte que los italianos llaman bella y vaga 
manera ... Esta manera y estilo es una importantísima parte para que luzcan los 
estudios del dibujo ... Esta excelente parte fué sola en la que menos acertó el 
admirable Alberto Durero, por no haber visto a Italia ni los eccelentes estátuas 
antiguas... siendo esta manera criada en Flandes, si no abraza y sigue el buen camino 
de los italianos (como han hecho muchos flamenos), se debe huir y aborrecer ... 
   Para ello se ha de tomar las buenas estatuas antiguas, particularmente de los 
escultores griegos, y de todas las excelentes obras de Rafael de Urbino ... fuerza del 
desnudo Micael Angel ...“250 
 
Respecto a la segunda: 
 
   “ .. es la proporción ... muy importante en la pintura ... porque no se puede imitar la 
naturaleza con perfección ... sin proporción y medidas. Reduciendo a brevedad las 
infinitas proporciones ... pondre  solo nueve, que en definitiva tomará de la simetría 
de Durero.”251 
 
Le seguirá el estudio de la anatomía, para lo cual expresa Pacheco su admiración por 
Valverde, Becerra, Próspero Bresciano y Miguel Angel. En cuanto a la cuarta parte es la 
perspectiva práctica para lo cual pone como ejemplos a Durero y a Leon Battista Alberti, a 
quienes remite a los lectores,  dejando el tema a otros más doctos en este asunto.”252 
 
Continuando con las fuentes que ofrecen noticias sobre las fases de una formación 
paulatina, dividida en etapas, también queda reflejada en los escritos de otros tratadistas 
españoles. Así, Vicente Salvador y Gómez, en su Cartilla, indica que primero debe aprenderse 
a trazar los ojos, le sigue la nariz,  a continuación las bocas, las orejas y la cabeza. Aunque 
faltan algunas páginas del manuscrito existente en el palacio Real de Madrid, se entiende que 
continuaría con la figura entera y, por supuesto, las proporciones. De esta cartilla se dará 
cuenta detallada en su lugar. 
 
Jusepe Martínez, en la introducción de sus Discursos, incluye un aspecto ecléctico de 
modernidad al valorar la práctica del dibujo frente a conceptos manieristas teorizantes 
anclados en ideas neoplatónicas. Prueba de ello es que su obra comienza introduciéndose 
directamente en las orientaciones de taller, frente a consideraciones teóricas. De tal modo, en 
el primer capítulo, recoge toda una serie de recomendaciones en la manera de la utilización de 
varios materiales. Respecto a las fases que menciona en la práctica del trazado de la figura 
humana aconseja: 
 
   “ Primeramente pondránse a dibujar ojos, narices, bocas, orejas, manos y pies, y en 
estar algo diestro tomará cabezas de por sí para comprender lo que tiene obrado, 
                                                           
250   IDEM, lib. II, cap. V, pág. 361, 367 y 370. 
251   IDEM, pág. 371-372. 
252   IDEM, pág. 372. 
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viéndolo todo junto: luego tomará piernas, brazos y cuerpos; esto hecho, tomará 
figuras enteras, y las pondrá en ejecución. Y no se ha de contentar con hacer estas 
partes dos, tres, ni cuatro veces, sino muchas, hasta hacerse muy capaz y diestro en la 
imitación. Es opinion de los más maestros no permitir á sus discípulos hagan sombras 
hasta que se vean bien enterados de los contornos en lo que imitaren, que, asegurados 
de esta manera en el modo de obrar, se harán más prácticos y seguros.“253 
 
Tras aconsejar que, al principio, para evitar que el maestro tenga que ocupar su tiempo 
en menesteres tan iniciáticos del principiante, ha de valerse éste de los libros de estampas, a 
los que luego me referiré con más detenimiento, y ulizará el carboncillo por la facilidad con 
que se puede borrar no abordando el uso de otros tipos de lápiz hasta que se halle diestro en la 
imitación. Pasa, después, revista a las maneras de dibujar, que llama modos en un sentido 
eminentemente práctico en cuanto a materiales y a las distintas técnicas de dibujo que van 
desde las hoy llamadas sanguinas y tizas negras a las aguadas, con distintas tintas en el papel y 
diferentes formas y maneras de trazo, inclinándose por los realizados sobre papel teñido.254 A 
continuación, aunque se trata de datos eminentemente técnicos de procedimiento del dibujo en 
general, recojo el texto de Jusepe Martínez porque el análisis de los dibujos de la figura 
humana realizados por todos los artistas del XVII español demuestran que existe una relación 
directa entre los procedimientos descritos por el tratadista y la ejecución material utilizada por 
pintores y escultores: 
 
   “ Primeramente se dibuja con lápiz colorado ó negro sobre papel blanco: unos los 
hacen de manera granida, gastando en su conclusion mucho tiempo, de que resulta 
quedar la obra muy poco liberal y franca. Otros se valen de una manera esfumada que 
también es perdimiento de tiempo, y se conoce ser modo causado. Hay otro modo, que 
es el mejor á dicho de los maestros, del cual ellos se han valido, que es asegurarse 
muy bien de los contornos, y con unas bellas manchas dejan con notable facilidad y 
franqueza concluida su obra. Hay otro modo casi por el mismo camino, y sólo se 
diferencia en que toman papel teñido, como de papel de estraza, con lápiz negro o 
colorado dejando el color del dicho papel por media tinta, tomando un clarion de 
blanquete y dando con él sus realces, queda como pintado este dibujo: este es el modo 
más usado de los entendidos, por ser el más dificultoso y de ejecucion más breve. 
   Hay otro modo para hacer mas perpétuo el dibujo, que es en el mismo de media tinta 
perfilar con pluma los contornos; coger dos salserillas, y hacer con tinta las aguadas, 
unas mas fuertes que otras, y la del blanquete muy bien molido mezclando con goma 
arábiga, con temple suave y con pinceles que sean á propósito.“255 
 
Sorprende Jusepe Martínez con otra manera, que cierra las formas del dibujo, a la que 
llama trajear y que parece ambivalente: 
                                                           
253   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del...arte de la pintura (ca. 1675), Madrid,1860, Tratado Primero, 
pág. 1. 
254   Hasta que llegó el papel a ser asequible se usaba el estilete sobre tablas preparadas con cera teñida o con 
fondo blanco lo que permitía reutilizar el soporte. Durante la Edad Media el pergamino y la vitela, más fina, 
obtenida de pieles seleccionadas de animales era pegada con huesos molidos o tizas permitiendo su reutilización 
en algunos preparados. El uso del  papel, que en Europa no se fabricó hasta el siglo XII, no se generalizó hasta el 
XV permitiendo la expansión del dibujo. Obtenido de trapos (hasta el XIX no se usó la pasta de madera) era 
común, en el XVI y XVII, colorearlos con lo que se obtenía un fondo que servía al artista para favorecer la 
representación de las sombras y las luces. (Véase LAMBERT, S., El dibujo, técnica y utilidad, ed. Herman 
Blume, Madrid, 1985, págs. 13 y sgtes. y también nota precedente 221). 
255    MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, págs. 2-3. 
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   “ Hay otro modo de dibujar, que es llamado trajear con la pluma, muy imitado á las 
estampas: este modo quiere mucha paciencia y gasto de mucho tiempo; aunque es 
muy bueno, pertenece solo á los que intentan grabar estampas, por serles esta práctica 
conveniente.”256 
 
 La aparente contradicción la muestra con expresiones como “muy bueno” el modo de 
dibujar a la manera de “trajear”, que en realidad consiste en dibujar a tinta con pluma, en lugar 
de utilizar la mancha, realizando líneas paralelas, rectas o curvas, que se cursan a veces para 
lograr el sombreado y que, efectivamente, es la técnica utilizada por el grabador de buril. Pero 
no sólo la técnica es una manera para grabar sino que es muy válida, como otras, para dibujar 
y los ejemplos de artistas prestigiosos españoles que han dejado ejemplos de dibujos de 
figuras humanas con tal procedimiento es significativo; a manera de ejemplo cabe citar a 
personajes de la talla de Herrera el Viejo, Conchillos Falcó, Esteban March, Pedro Orrente, 
Francesco Ribalta, etc.257 
 
Concluye Jusepe Martínez, en el tratado decimotercero, diciendo que, para completar 
las fases en la formación del pintor que requiere conocer la figura humana, son precisas 
materias como la simetría, la anatomía y la perspectiva. 
 
   “ Es el dibujo una circunvalación de las formas corpóreas; este queda con solo unas 
lineas, conforme hace demostración lo presente que se ve; a esto se le da con el arte 
de la simetría sus tamaños y proporciones que pide lo representado, sea figura o 
cuerpo regulado; con esta simetría queda lo figurado con justa medida. Entra ahora la 
noticia del arte de la anatomía, que es la trabazón del cuerpo humano, que se compone 
de huesos, tendones, nervios y venas, movimientos naturales y accidentales. Entra 
ahora el arte de la perspectiva; esta es muy necesaria por ser la  planta de toda la obra; 
su oficio de ésta es dar al sitio lugar conveniente a lo que se quiere representar en el 
lugar de que el artífice hará elección que a no valerse de esta parte tan necesaria, 
quedará su obra confusa, sin distinción así de partes como del todo. Júntase en este 
arte otra que vá conjunta, que es perspectiva laminaria, que esta enseña las luces 
fuertes, medianas y mayores; juntas estas dos perspectivas, la lineal y aerea, que casi 
en obras es una misma, hace el artífice su obra con distinción ... y por mucha copia de 
figuras que haga en su obra, lo hará con desenfado, por entrar en su lugar cada sugeto 
o cuerpo: esto ha de saber el que desea acertar y hacer juicio acertado, para ser buen 
censor “258 
 
Por su parte, García Hidalgo, cuyo tratado cierra el siglo XVII, introduce en sus 
páginas una escasa aportación descriptiva y deja de lado cualquier eco que induzca a formular 
argumentaciones sobre dibujo interno o externo para, en su lugar, inmiscuirse en la práctica, 
acompañada de una aparato gráfico significativo en sus Principios, abandonando 
preocupaciones por disquisiciones teóricas salvo los acostumbrados textos que se refieren a 
repetidos, más que comprobados, datos: es el caso de las noticias de los numerosos nobles 
buenos pintores o los datos sobre pintores de la antigüedad o los pintores Santos. Los 
                                                           
256    IDEM,  pág. 4.  
257   Véase ANGULO ÍÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawings, IV Vls, ed. 
Harwey, London, 1975-1988. 
258   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, pág. 62. 
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Principios de García Hidalgo, cuyas láminas se grabaron con un fin eminentemente práctico 
(tal vez por ello muchos estudiosos los califican de cartilla de dibujo y no tratado), explican, 
en varias ocasiones, la oportunidad de una formación paso a paso. En las octavas con que se 
inician, haciendo una recensión, se establecen las fases que han de seguirse refiriendo la 
conveniencia en el estudio de dibujar la figura humana, imitando obras de los elegidos, 
corrigiendo y enmendando (octava 2). Sigue la simetría del varón, la mujer el niño y la cabeza 
(octavas 3 a 6). El dibujo de estampa, de modelos y de estatuas, serán paso previo e 
imprescindible al natural que se estudiará en la Academia donde se llega a ser gran dibujante, 
no sin dificultades (octavas 8 y 10), además de recomendar los ejemplos de maestros como 
Miguel Angel, Rafael, Durero, Cousin, Vesalio, Valverde de Hamusco, Velázquez, Murillo, 
Carreño, Orrente, Ribalta,  Alonso Cano, Corregio o Guido Reni (octavas 9,11 y 12). 
Complétase la formación con el estudio de Geometría y Arquitectura (octavas 20,21 y 22).259 
 
Ya dentro del detalle de sus apreciaciones, García Hidalgo explica que quien carezca 
de modelo puede servirse de su obra pasando por el  estudio de las distintas partes del cuerpo 
en varias etapas, con el estudio de ojos, orejas, rostros, manos, pies, brazos y piernas, 
completándolo con los conocimientos de simetría, anatomía y el modelo vivo para concluir 
con consejos sobre sombreado, la luz y la pintura. Sigue exponiendo datos sobre la 
proporción, la conveniencia del uso de relieves, estatuas, el movimiento y la anatomía. Y sólo 
cuando el aprendiz llega a ser buen dibujante pasará a la Academia. Por último, conviene 
terminar las recomendaciones de García Hidalgo, que recoge en un soneto ejemplarizante 
(Fig. 39), enmarcado bajo la imagen de tres niños que demuestran una escena ejemplificadora 
en la que quien quiere abarcarlo todo sin adecuados arreos en el suelo acaba. Así ha de actuar 
todo aquel que se aventure en esta tarea el cual debe hacerlo con paciencia, vigilancia, trabajo, 
etc.260 
 
La transición del siglo XVII al XVIII en la tratadística española viene representada por 
Antonio Palomino, personaje esencial para el presente estudio, puesto que no sólo está a 
caballo entre los dos siglos sino que recoge toda la herencia de Zúccaro, que tanta influencia 
dejó en los teóricos españoles, si bien la retoca con el crisol del práctico Vasari al que cita y 
sigue. Considera el dibujo como una parte de la pintura y estima que representa lo corpóreo, la 
forma, mientras que el colorido encarna la materia. Hace una exposición de la que se deduce 
que la especulación manierista ha quedado desfasada frente al interés por lo práctico, lo 
formal y lo técnico y afirma, al hablar de la división del dibujo: 
 
   “Dejo las prolijas consideraciones de dibujo interno o intelectual al caballero F. 
Zúcaro por ahora me parece debo discurrir del dibujo interno según que dice respecto 
y relación a el externo pictorico de que tratamos ... hablando circa subiectam 
materiam, no confundiéndose con otras operaciones intelectuales de que debo 
considerarle distinto.“261 
 
 Visto globalmente, Palomino es el tratadista que plasma un más amplio desarrollo de 
los grados por los que ha de pasar el pintor, iniciándolo con una “Exhortación a el 
                                                           
259   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693. Octavas. 
260   IDEM, fos. 5 y 6 (9 y 9 vº). 
261    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid,  1947, tomo I, lib. 1, cap. IV, pág. 71. 
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principiante” donde deja claros mensajes, que aquél debe tener en cuenta, los cuales toma de 
Cicerón, Columela, Séneca, Diógenes de Laercio, Quintiliano y Vitruvio, 
 
   “... lo primero, que las cosas grandes se hicieron para los grandes espíritus ... lo 
segundo que aquellos eminentes ingenios ... no fueron de otra naturaleza que la 
nuestra ... lo tercero que las facultades que ilustran la Pintura, ni se aprenden de todas 
juntas... y así poco a poco se avanza mucho ... que se ha de subir a la cumbre por sus 
grados, o escalones uno a uno, sin precipitarse ni descomponerse (I) ... Y últimamente 
debe considerar el principiante ... que ninguna edad parece fue más feliz que la 
nuestra en cuya enseñanza trabajaron tan eminentes ingenios de la antigüedad ... (II) 
... y la continuación de trabajo ... aunque a el principio parezcan insuperables, no hay 
que desmayar, pues todos los principios parecen arduos; y no hay ciencia, que antes 
de emprenderla no parezca difícil ... (III).”262 
 
Para describir cuáles son las cualidades que conducen a la formación del genio que ha 
de tener el principiante, hace una simbiosis con el pronto inicio en el arte en los más tiernos 
años, como son: la constancia, la prudencia, la enseñanza, la habilidad, las dotes naturales y 
las características del maestro que se debe elegir, pues  algunos hay que quieren ser maestros 
aun no siendo discípulos y otros ignorantes. Pasa, luego, a enseñar los rudimentos del 
principiante: genio, ciencia, experiencia y diligencia. Pero es 
 
   “... el dibujo el ingreso único, e indispensable en la práctica de esta facultad... Este, 
en lo material, se compone de contornos, dintornos, claro y obscuro. Los contornos 
son, la delineación exterior, que circunda la figura, los dintornos son los que delinean 
las articulaciones, seños, y plegaduras, que se contienen dentro del contorno. Claro 
son las plazas que haría la luz en el cuerpo iluminado. Y el obscuro, son las plazas, 
donde la luz no toca, que llamamos alumbración”.263 
 
 Acto seguido, con una lámina de figura humana ejemplificadora (Fig. 982), enseña los 
distintos tipos de líneas rectas, curvas o mixtas que en esencia no son sino método de cruce de 
líneas para el sombreado, utilizado en el dibujo hasta el siglo XIX, sobre todo por los 
grabadores. Continúa con los materiales necesarios al principiante que son: cartera, papel, 
regla, compás, lapicero, carbones y lápiz explicando el papel de cada uno. Entre tales 
utensilios interesa aquí destacar la función jugada por la regla y el compás para el trazado de 
la figura pues Palomino les asigna una utilidad de primer orden en cuanto al cálculo de las 
proporciones del cuerpo humano: 
 
   “La regla sirve, o para cuadricular, o cuadrar el dibujo a la proporción de la 
estampa; y puede ser de dos, o tres palmos de largo. El compás sirve para el mismo 
efecto de cuadricular o tomar otras medidas, como en la simetría ... “264  
 
Y para entrar de lleno en la concreción, que toma en parte de Alberti, recogiendo una 
vez más esa sistemática actividad consistente en una cronología formativa, ya descrita por los 
tratadistas precedentes, que comienza por el trazado de los ojos y termina con el dibujo de la 
figura entera  completándose con la simetría y la anatomía, Palomino escribe: 
                                                           
262    IDEM,  Tomo II, lib. IV, págs. 432-435.  
263    IDEM, Tomo II, lib. IV, cap. IV, págs. 445-447. 
264   IDEM, pág. 448.  
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   “ Con estas prevenciones se pondrá luego a dibujar el principiante, comenzando 
primeramente por las partes de una cabeza; como son los ojos, narices, boca y orejas, 
cada cosa en diferentes posturas, y perfiles, según se lo administrare el maestro: ya de 
frente, ya de lado, o ya en escorzo; que es elevada la cabeza hacia arriba, o inclinada 
hacia abajo; con advertencia, que hasta haber dibujado cada una de estas partes en sus 
diferencias una, o muchas veces, no han de parar a otra; siempre con la corrección y 
dirección del maestro. Y después de haberlas corrido por todas en esta forma, pasará a 
dibujar cabezas enteras también en diferentes perfiles, contornos, y posturas, a 
elección del maestro, a quien teniéndolas tanteadas, las ha de mostrar, para que le 
advierta lo que estuviere errado, y lo corrija, antes de pasarlo y sombrearlo con el 
lápiz. Pues lo que una vez no está bueno en los contornos, menos lo estará sombreado, 
por más bien manejado que esté.“265 
 
Una vez descritos, con detenimiento, todos los aspectos a considerar para dibujar las 
partes del rostro y de la cabeza entera, que es la primera fase en el trabajo del aprendiz, antes 
de continuar con la segunda etapa, formula Palomino varias consideraciones en la 
delimitación de las formas, antes de continuar con las otras partes del cuerpo humano: se trata 
de contornos. Frente a otros tratadistas que postulan realizar el dibujo de las figuras 
procurando lograr unos perfiles disimulados, de tal forma que parezca que la delimitación sea 
blanda, para evitar la dureza de los contornos, como en las páginas precedentes se ha visto 
argumentar a Pablo de Céspedes y que en el siglo XVII tuvo sus adeptos, Palomino, como 
hombre que está a caballo entre siglos, momento en el que las normas académicas de rigidez 
en el logro de un dibujo pulcro de contornos imperan, se inclina por la firmeza de contornos, 
de fuerte valoración entre el claro y el oscuro, rechazando los trazos poco definidos que llama 
“plumear”: 
 
   “Algunos piensan, en viendo un dibujo bien plumeado, o esfumado de lápiz, que el 
que lo hizo, era un gran dibujante, aunque en lo principal esté defectuoso, y 
estropeado; sin advertir que el dibujo consiste en firmeza, y verdad de los contornos, 
con buena simetría, y mancha firme, y verdadera  de claro, y obscuro; y esto le falta, 
aunque esté grandemente manejado, estará mal dibujado; y por el contrario, aunque 
esté hecho con borrones, chafarrinadas, o tachones; si guarda las referidas leyes del 
Dibujo, estará bien dibujado... Y así siempre ha de poner el principiante un mayor 
cuidado en la firmeza, y verdad de los contornos; porque ése es el principal 
fundamento del dibujo, sin el cual todo va por tierra.”266 
 
Termina el capítulo con el ejercicio de las otras partes del cuerpo humano: 
 
   “Después de bien ejercitado en las cabezas el principiante, pasará a dibujar manos, y 
pies, brazos, y piernas sucesivamente: y luego lo juntará todo, pasando a figuras 
enteras con la honestidad conveniente para organizar todas estas partes con la debida 
proporción, y simetría, de que trataremos ...“267 
 
Culminan estas etapas que fija Palomino con una serie de normas de simetría y 
anatomía que se estudian en capítulo aparte. 
                                                           
265   IDEM,  pág. 448-449. 
266   IDEM, pág. 449.  
267   IDEM, pág. 449. 
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Vistos estos consejos teóricos, unas muestras gráficas sirven de ejemplo para 
visualizar las etapas de la formación en el trazado de la figura humana en el siglo XVII y su 
entorno. Unos, muy conocidos, son los dibujos de  Agustín Terwesten, de la academia de 
Künste de Berlín (1696) donde se exhiben el uso de modelos de todos los tamaños como 
modelo, la copia de dibujos, el estudio anatómico de un desollado y de láminas que pueblan 
las paredes (Fig. 40).268 Rastreando la iconografía se pueden encontrar otras imágenes 
explicativas. Unas son eminentemente simbolistas como el dibujo de Lomazzo, la Academia 
de arte (Fig. 43), que representa las distintas actividades plásticas en un entorno 
arquitectónico interiormente. Otras son más descriptivas, aunque idealizadas, como la de la 
Academia dei Pitori, de Pierfrancesco Alberti (Fig. 41) en la que, aparecen distribuidos grupos 
de aprendices, oficiales y maestros que explican y corrigen a los anteriores, atareados en todas 
las actividades de un obrador, para llegar a conocer las diferentes partes del cuerpo humano 
hasta lograr dibujar con soltra la figura completa. Sucesivamente aparecen: a la izquierda, la 
copia de elementos simples, posiblemente a partir de estampas o dibujos de ojos, orejas, 
narices, bocas, etc; sigue la copia de los modelos de bulto los cuales aparecen colocados sobre 
las estanterías; en el centro la geometría y, probablemente, los ejercicios de perspectiva; la 
anatomía se estudia, primero, dibujando un esqueleto y se completa con la asistencia a una 
disección de un cadáver, como se ve a la derecha; y en frente, ante el lienzo o ante el 
modelado de una figura, a la derecha, constituye una fase avanzada e individual que tenía la 
guía del maestro. Completan la escenografía varios cuadros y dibujos que adornan las paredes 
del obrador que eran imágenes imitables o servían de lección iconográfica en el entorno. De 
carácter similar es la de Johannes Stradanus, con el maestro en el centro dominando la 
situación de su obrador completando la escenografía varios cuadros, dibujos, pequeños 
modelos de bulto que adornan las paredes y que eran fuentes iconográficas de aprendizaje e 
inspiración (Fig. 42). 
 
El siglo XVIII es la centuria que vive la aparición de las academias oficiales en toda 
Europa, que no procede tratar aquí salvo mencionar que en el proceso no hubo uniformidad, 
en la que los altibajos fueron manifiestos y siguieron vigentes los principios del XVI y XVII 
como son: el interés por el estudio del natural, el gusto por el modelo clásico y los efectos de 
corrección. Todo ello se plasmará en una normativa que será regulada en los estatutos de las 
academias en las que el dibujo sería principal asignatura con la división de los principios de 
formación: yesos, ropajes y el natural.269 Un ejemplo de academia española, que se incluye en 
                                                           
268   PEVSNER, N., Las Academias de arte, Madrid, 1982, figs. 19, 11 y 12. Estos dibujos de Terwesten han sido 
publicados en varias ocasiones siempre que se toca el tema de las fases de formación de artistas resultando, ya, 
de obligada referencia. Respecto a la España ilustrada véase la sobresaliente recensión que de las características 
de las Academias en España del XVIII hace PÉREZ SÁNCHEZ, A.  E., Historia del dibujo en España, ed. 1986, 
págs. 66-81. 
269   Los postulados del siglo XVII continuaron vigentes en las fases de formación que se seguían en una 
academia de fines del XVIII, que en esencia era una escuela de dibujo de la figura humana. Con el fin de 
iniciarse en los rudimentos del dibujo los principiantes se inician copiando, reiteradamente, de libros de dibujo, 
que en realidad eran estampas que mostraban las distintas partes separadas de la figura humana, comenzando por 
las del rostro: ojos, narices, orejas, bocas, etc, y la cabeza entera. Después manos y pies, prestando atención a la 
proporción. A continuación las partes más grandes de las figuras como brazos, piernas, medio cuerpo, tronco, 
etc. Le sigue la figura entera para lo cual era común valerse de dibujos de destacadas figuras cuando se tenía la 
suerte de asistir a la escuela de un maestro que los reuniese. Además, era preciso un buen surtido de modelos de 
yeso que representan obras nobles de la antigüedad, y algunas obras más recientes, tanto en partes como en 
figuras completas y grupos. Por último el uso de modelos de hombres (el femenino en España fue escasísimo), 
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el capítulo dedicado al estudio del natural, se desprende de un anónimo dibujo de “San Lucas 
pintando” en cuyo fondo se vislumbra varios personajes afanados en las tareas propias del 
ejercicio artística (Fig. 1635). Otro ejemplo gráfico que demuestra cómo durante el siglo 
XVIII seguían vigentes la continuidad de las fases de los procedimientos pretéritos utilizados 
durante el siglo XVII, se encuentra en la estampa de C. N. Cochin el joven, de 1763, recogida 
en la Enciclopedia francesa (Fig. 44), en la que se enseña dos centros de estudio: el taller en el 
que el maestro corrige a los aprendices mientras copian distintos modelos de figuras humanas: 
láminas dibujadas, modelos de bulto de distintas partes del cuerpo o de la imagen entera, 
estatuas clásicas y el modelo desnudo femenino (nótese que estamos en Francia); y la 
academia en la que, entorno a un entablamento donde se sitúa el modelo, en semicírculo, los 
dibujantes perfectamente distribuidos, se ejercitan.270 
 
Entorno a este nuevo contexto, siguieron apareciendo varias publicaciones y tratados 
conteniendo postulados que, paulatinamente, se irán impregnando de las nuevas formas e 
ideas dieciochescas, que lógicamente quedan fuera de nuestro contexto, como las obras de 
Mayans y Ciscar, Preciado de la Vega, Arce y Cacho, Diego Rejón de Silva, Rafael Mengs y 
Bosarte.271 
                                                                                                                                                                                     
que se situaban sobre una plataforma elevada, adoptando diversas posturas siguiendo las instrucciones del 
maestro para la pose. La  habitación estaba preparada para ser usada de noche o de día con una luz elevada que 
permitía iluminar el modelo para el estudio de las luces y sombras. (Véase PEVSNER, N., Academias de Arte, 
Madrid,  1982, pág. 121). 
270   DIDEROT, J. y D´ALEMBERT, Encyclopédie ou dictionnaire raisonnée des sciences, des arts et de 
métiers, París, 1751-1772. Cap. “Dessein”. “Vûe d´une école de dessein, son plan & son profil. La vignette de M. 
Cochin représente á gauche de celui qui regarde & sur le premier plan, des jeunes éleves qui copient des 
desseins. Derriere eux, & su le second plan, un autre groupe d´éleves qui dessinent d´après la bosse; le modele 
qu´ils copient est posé sur une selle, & est éclairé par la lampe que l´on voit suspendue au desus. A droite & sur 
le plan le plus éloigné sont des éleves qui dessinent, d´après nature, le modele est au miliey d´eux & élevé sur une 
table que l´on a représentée dans le bas de la Planche, fig. I. Un de ses genoux est appuyé sur une caisse, asin de 
contraster le mouvement de cette attitude. On voit un de ces éleves occupé à prendre les à-plombs de la figure en 
présentant vis-à-vis d´elle son porte-crayon perpendiculaairement, ce modele est éclairé par un lampadaire placé 
devánt & au-dessus de lui, dont le volume de lumiere est suffisant à tous ceux qui dessinent. Tout le côté du 
modele qui n´est point éclairé se nomme cöté de reflet; ceux qui commencent ne doivent point choifir cette place, 
parce qu´elle suppose de l´arrt & de l´expérience; mais lorsque l´on est un peu avancá, on en tire un très-grand 
profit. Ces fortes de figures doivent ëtre dessinées de fort peu de crayon; c´est-à-dired, que les ombres doivent 
être tendres, les reflets bienménagés & soutenus par des touches frappées à propos. Sur le premier plan, à droite, 
est un éleve qui modele d´après l´antique. On peut regarder cette étude comme une maniere de dessiner propre 
aux Sculpteurs; elle s´exécute à la main & à l´ébauchoir sur de la terre molle. Voyez, les Planches de Sculpture. 
   Bas de la Planche. Fig. I.1, 2, 3, 4, Plan de la salle ou école pour dessiner d´après nature. A, la table sur 
laquelle se pose le modele. b, bacquet plein d´eau pour recevoir les égouttures de la lampe suspendue au-dessus. 
c,c,c,c,c, & c. bancs ou gradins sur lesquels se placent les dessinateurs. CCC, banc dit des sculppteurs, c´est celui 
qu´ils occupent pour modeler d´après nature, mais à leur défaut les dessinateurs s´en emparent. d d d d, marche-
piés des bancs. e e, intervalle d´un banc à un autre. a, banc pour ceux qui dessinent dans le  reslet. g g g g, 
passages. h, poële. ii, croisées que l´on bouche pendant le tems où l´on dessine d´après nature au jour, asin de ne 
recevoi qu´une seule & même lumiere de la croisée k, dont l´ouverture a huit piés. l l l, portes. m, vestibule. n, 
cabinet. o o, salle propre à d´autes exercices. 2. Profil des bancs. A, la table. a, son pié ou socle sur lequel elle 
peut tourner en tous sens, afin de pouvoir, lorsque le modele est posé, l´éclairer le plus avantageusement. c c, les 
bancs. C, banc des  sculpteurs. d d d d, marchepiés des bancs.” 
271   MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintura (texto que preparó para  la Junta Pública de la Distribución de 
Premios de la Academia de  S. Carlos de Valencia  en 1775 y que no se publicó hasta el siglo XIX), por la 
Imprenta Rios, Valencia, 1854. Hay ed. de Aurora León, Cátedra y Universidad de Huelva, Navalcarnero, 
Madrid, 1996. PRECIADO DE LA VEGA, F. (Parrasio Tefano), La arcadia pictórica en sueño, alegoría o 
poema prosaico sobre la teoría y práctica de la pintura, Imprenta de Antonio de Sancha, Madrid, 1789. ARCE 





 Tipos de imágenes. 
 
 
Llegados a este punto cabe preguntarse cuáles eran los tipos de imágenes utilizadas 
para adiestramiento en la representación de la figura humana. Antes de la aparición de las 
modernas tendencias artísticas, como sucede con el conceptualismo, aunque incluso en estas 
es imprescindible por su propia naturaleza,  la imagen, en sus diversas manifestaciones, ha 
constituido uno de los elementos esenciales de la creación plástica; sin su presencia la obra de 
arte carecería de sentido, lo cual es aplicable al contexto del siglo XVII, siendo la referencia a 
la figura humana prioritaria y en ciertos casos la única. Los procedimientos utilizados en la 
formación de los aspirantes a pintores y escultores, o para el propio uso habitual de trabajo por 
parte de los ya artistas, para adiestrarse en la adecuada representación del cuerpo humano, que 
pasaba inevitablemente por el uso de modelo a partir de elementos inanimados o vivos, 
pueden clasificarse en varios grupos: las  imágenes estampadas  o las dibujadas, en segundo 
lugar las imágenes de bulto, en plano o en redondo, la imagen estudiada de forma estructurada  
y  en tercer lugar el natural; todo lo cual  se ampliará con el estudio de aspectos 
complementarios como la simetría, la anatomía, los escorzos, el uso de elementos auxiliares, 
etc. Esquemáticamente pueden ordenarse del siguiente modo las imagenes como modelo: 
 
 
A. MODELO INANIMADO. 
 
a) Imagen estampada 
    -Suelta 
    -Editada: 
  -En Cuadernos y Cartillas 
  -En Tratados 
  -En Obras mixtas 
 
                                                                                                                                                                                     
Y CACHO, C. N. de, Las conversaciones sobre la escultura, Pamplona, 1786. REJÓN  DE SILVA, D., La 
pintura: Poema didáctico, ed. de Antonio Espinosa de los Monteros, Segovia, 1786. Hay edición moderna de la 
Consejería de Ed. y Cultura de la Comunidad Autónoma, Murcia, 1985. IDEM, Diccionario  de las Nobles artes 
para ilustración de los aficionados y uso de los profesores ...,  Imprenta Antonio Espinosa, Segovia, 1788. 
MENGS, A.R., Reflexiones sobre la belleza y gusto en la pintura (1780), ed. fac. del Inst. de Conservación y 
Restauración de Bienes Culturales, Dron. Gral. de BB.Artes, Madrid, 1989.  PONZ, A., Viaje de España, en que 
se da noticia de las cosas, apreciables y dignas de saberse, ed. Joaquín Ibarra, Madrid, 1776-1792, XVIII Vls.  
BOSSARTE, I., Viaje artístico a varios pueblos de España: con juicio de las obras de las tres nobles artes que 
en ellos existen y épocas a que pertenecen, Imprenta Real, Madrid, 1804. Ed. con prólogo de A.E.Pérez Sánchez, 
ed.Turner, Madrid, 1978. 
   Véanse los análisis sobre los estudios teóricos dominantes en el siglo XVIII en: LEON TELLO, F.J. y SANZ 
SANZ, M. V., La estética académica española del s. XVIII, Real Academia de Bellas Artes de S. Carlos, 
Valencia, 1979;  Idem, La teoría española de la pintura en el siglo XVIII: el tratado de Palomino, Departamento 
de Filosofía Práctica, Universidad Autónoma, Madrid, 1979; IDEM, Tratadistas españoles del arte en Italia del 
s. XVIII, Universidad Complutense, Madrid, 1981; Idem Estética y teoría de la arquitectura en los tratadistas 
españoles del s. XVIII, Textos Universitarios, CSIC, Madrid, 1994; HENARES CUÉLLAR, I., La teoría de las 
Artes Plásticas en España en la segunda mitad del s. XVIII, Ed. Universidad, Granada, 1974 (Tesis Doctoral) 
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b)  Imagen no estampada 
    -Dibujada y pintada   
    -Incluida en manuscritos 
 
c)  Imagen de bulto 
   -En relieve 
   -En redondo 
       -Modelos anatómicos 
 -Maniquíes 
 
d) Imagen estructurada 
    -Anatómica 
    -Simétrica o de proporciones 
    -Escorzo 
    -Equilibrio y movimiento 
    -Anamorfosis 
    -Antropometría arquitectónica 
 
 
 B. MODELO VIVO 
 
a)  Imagen del natural masculina 
b)  Imagen del natural femenina 
 
 








Un aspecto que debe considerarse en este mundo de los modelos de los que se servían 
ls artistas del siglo XVII es el conjunto de obras dibujadas las cuales, aunque no disfrutaron de 
la misma difusión que las grabadas, al no haber sido estampadas, tuvieron su importancia para 
el fin de este trabajo pues también fueron utilizadas como modelo por los pintores y escultores 
a la hora de tener un referente de la figura humana. De ahí que un ligero examen de los 
dibujos que guardan colecciones, archivos, bibliotecas y otras instituciones, nos dan idea del 
elevado volumen de obras de este tipo realizadas por artistas españoles. Pero el estudio del 
dibujo español por los historiadores ha sido asignatura pendiente hasta el punto que sólo en 
las últimas décadas fue abordada sacando a la luz la presencia de un gran volumen de material 
desconocido o ignorado por la historiografía artística. Cabe mencionar, en primer lugar, el 
esfuerzo recopilador de Sánchez Cantón, en 1930. Destaca el esfuerzo del profesor Pérez 
Sánchez y Diego Angulo, con su ya famoso Corpus of Spanish drawings, o los trabajos 
monográficos de Brown, Espinos, Priscilla Muller, Wethey, García de la Torre y otros, en los 
que se han estudiado escuelas como la Valenciana, Cordobesa, Sevillana o Madrileña, muestra 
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de los importantes centros artísticos que allí florecieron durante el siglo XVII. También 
constan la publicación de los catálogos, a veces no completos, de Museos importantes como 
los de El Escorial, la Academia de  Bellas Artes de San Fernando, el Prado, el Museo 
Cerralbo, la Casa de la Moneda, todos de Madrid, la desaparecida colección del Instituto 
Jovellanos de Gijón, los Museos de Bellas Artes de Barcelona, Valencia y Córdoba, etc. Pero 
quedan muchas otras escuelas de España por documentar adecuadamente, algunas colecciones 
importantes, como los fondos del Palacio Real, la Fundación Lázaro Galdiano o la Academia 
de Bellas Artes de San Fernando, en donde deben ser identificados el gran volumen de piezas 
anónimas, y también sistematizar y cruzar la información de los inventarios custodiados en los 
archivos de   protocolos “mortis causa” de los maestros para conocer cuáles eran los “gustos” 
y los  “modelos estéticos”, en cuanto a dibujo se refiere, que tenían los artistas que los 
coleccionaron. 
 
Lógicamente, en una investigación como la presente, junto a las obligadas referencias 
de ejemplos foráneos, es preciso bucear entre los distintos fondos que muestran cómo un gran 
número de dibujos pueblan colecciones privadas y públicas, alemanas, francesas, inglesas, 
belgas, italianas, etc, y por supuesto españolas, con piezas que van desde el siglo XVI al XIX. 
Sobresale, en Gran Bretaña, los de la colección real de los Windsor y del British Museum de 
Londres; en Francia, el Museo del Louvre, la Biblioteca Nacional y el Gabinete de Dibujos de 
París; en Austria la Albertiana de Viena; en Italia la Biblioteca Vaticana, el Gabinete de la 
Estampa, el Instituto Nazionales per la Gráfica, La Academia de San Lucca, los Uffizi en 
Florencia y la Ambrosiana en Milán. No obstante, los estudios que sacan a la luz la obra 
dibujada, al igual que ocurrió con los grabados, parecen conformar que en España el dibujo, al 
que se le dio gran importancia por parte de todos los Tratadistas y por los artistas en su 
necesaria formación, no alcanzó la estimación que logró en Italia en el siglo XVI y XVII, pero 
los ejemplos excepcionales como el caso de Becerra, Ribera, Castillo, los Herrera y otros 
muchos nombres que irán saliendo a la luz, tienden a probar lo contrario.272 
                                                           
272   1) Sobre estudios generales, véanse los trabajos de: ANGULO IÑIGUEZ, D., Dibujos españoles en el 
Museo de los Uffizi . Separata de Archivo Español de Arte y Arqueología, nº 9  y 10, Centro de Estudios 
Históricos, Madrid, 1928;  SÁNCHEZ CANTÓN, F.J. Dibujos españoles (1930), ed. Gustavo Gili, Barcelona, 
1956; ANGULO IÑIGUEZ, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawings, IV vols. Londons, 
1977-1988; SANTIAGO PAEZ, E., Guía de las colecciones públicas de dibujos y grabados en España, Madrid, 
1997; IDEM,  El gabine de Cean Bermúdez: dibujos, estampas y manuscritos de la Biblioteca Nacional, Museo 
Casa natal de Jovellanos y Fundación Municipal de Cultural, Educación y Universidad Popular del 
Ayuntamiento, Gijón, 1997;  HARRIS FRANKFURT, E.,  Spanish Drawings a the British Museum, “Burlington 
Magazine”, nº 177, Lóndres, 1976, pág. 247-248;  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España. De 
la Edad Media a Goya, ed. Cátedra, Madrid, 1986;  IDEM El dibujo español de los siglos de oro, Catálogo. 
Ministerio de Cultura. Dron. Gral. Del Pat. Artístico, Archivos y Museos, Madrid, 1980;  IDEM , I Grandi 
disegni italiani nelle Collezion di Madrid, Silvane Editoriale D’ arte, Milán, 1978; EISLER, C., Dessins de 
maîtres du XIV e. Au XX e. Siècle, Edita, Lausane, 1975;  IDEM, Catálogo de pintores holandeses. Dibujos, 
escultura, litografía y arte aplicado, llevados por la Comisión del Consejo para las artes representativas de la 
Comisión Holandesa en el extranjero, Typ. “tkasteel van Almstel “ I, Amsterdam, 1921. 2) Sobre los dibujos del 
Museo del Prado véanse: PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, La práctica del dibujo en la España Barroca, en  Figuras e 
imágenes del Barroco, Madrid, 1999, págs. 113-142; ROCHA, F.J., Dibujos de los siglos XIV al XX: Colección 
Wondner, Catálogo. Museo del Prado, Fundación Amigos del M. del Prado, Madrid, 1986; MENA MARQUES, 
M., Museo del Prado: Catálogo de dibujos. Dibujos italianos del s. XVII, Vol. VI, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1983; PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., Museo del Prado. Catálogo de dibujos. Dibujos españoles de los siglos 
XV-XVII, Vol. I. Patronato Nacional de Museos, Madrid, 1972. 3) Sobre los dibujos del Palacio Real, véanse: 
LÓPEZ SERRANO, M., Biblioteca de Palacio: catálogo de dibujos. Trazas de Juan de Herrera y sus 
seguidores, Imp. Blas, Madrid, 1944; Colección de Dibujos del Rey Nº Sr. D. Fernando VII Q. D. G, Madrdi, 
Cap. 2. La imagen humana, modelo de artistas según la tratadística. 
 99
 
Ya he manifestado que uno de los modelos, con los que se enfrentaba todo aquel que 
comenzaba con los rudimentos del dibujo para iniciarse en la definición del cuerpo humano, 
eran los papeles de estampas o los dibujos. Aunque la difusión de la estampa en el siglo XVII 
era abundante en España la imagen dibujada era un gran referente por lo que en los talleres, 
obradores e incipientes academias, de principios del XVII, se acopiaban un buen número de 
dibujos los cuales solían enmarcarse, para su mejor conservación y uso, como material 
didáctico por parte de los aprendices, facilitando su almacenamiento en las paredes de la 
estancia tal y como se puede ver en el grabado de la copia del modelo de un taller del siglo 
XVII de García Hidalgo que se incluye en sus Principios (Fig. 1642) o en el dibujo de la 
academia de Berlín de A. a Terwesten que ha se ha visto anteriormente (Fig. 40). Pero todo 
este material dibujado no era un grupo gráfico uniforme al que un aprendiz podía acceder 
siempre y en todo lugar; mas bien primaba la diversidad y la suerte dependiendo del maestro 
que le tocaba el cual, en función de la importancia de su taller y de sus posibilidades 
económicas, coleccionaba, entre sus bienes, un buen número de papeles cuyo origen era 
variado. En los mejores casos el conjunto de dibujos que podría  encontrar un aprendiz en un 
obrador solía ser numeroso y la tipología de piezas utilizables  no era uniforme puesto que su 
procedencia era diversa pudiendo estar formado por: 
 
                                                                                                                                                                                     
1831, 3 Vls. (BPR IX/M/88, 89, 90); LÓPEZ VIDRIERA, Mª L., y otros, Catálogo de Ms. De la Biblioteca de 
Palacio, Patrimonio Nacional, Madrid, 1994-96, III Vols; y la Tésis de Carmen Díaz Gallego, de 1990.  4) 
Respecto a los dibujos de la Biblioteca Nacional de Madrid, véanse: BARCÍA PAVÓN, A. M., Catálogo de la 
colección de dibujos originales de la Biblioteca Nacional, Tip. De la revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 
Madrid, 1906; MENA MARQUÉS, M. B., Dibujos italianos de los siglos XVII y XVIII de la Biblioteca Nacional 
de Madrid. 1984, Dron. Gral. Del Libro y Bibliotecas, Madrid, 1984; BIBLIOTECA NACIONAL DE 
MADRID, Inventario dei disegni italiani della Biblioteca Nazionale di Madrid, Inst. Italiano di Cultura, Madrid, 
1974.  5) En cuanto a  los dibujos de la Casa de la Moneda, véase: DURAN GONZÁLEZ-MENESES, R., 
Catálogo de los dibujos de los siglos XVI y XVII de la colección de la Casa de la Moneda, Ministerio de 
Hacienda, Servicio de Publicaciones, Memoria de Licenciatura, Madrid, 1980.  6) De los dibujos de colecciones 
de Asturias tratan: MORENO VILLA, J., Dibujos del Instituto de Gijón, ed. facs. Del catálogo de la colección 
Cean-Jovellanos, Silverio Cañeda, DL, Gijón, 1990; BARÓN, Javier,  Catálogo de pinturas, dibujos y grabados, 
Real Inst. De Estudios Asturianos, Oviedo, 1996.   7) Los dibujos de la Academia de Bellas Artes de Madrid han 
sido estudiados por: PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, Catálogo de los dibujos,RABBAASF, Sucesores de Rivadeneira, 
Madrid, 1967 y GALLEGO, Antonio, Calcografía Nacional. Catálogo de dibujos. Tirada aparte de “Academia”, 
Boletín de la Real Acad. De B. Artes de S. Fernando, Semestre I, nº 45, Madrid, 1977, págs. 17-38; CIRUELOS 
GONZALO, A, y GARCÍA SEPÚLVEDA, Mª P., Inventario de dibujos de la RABBAASF, “Academia”, 
RABBAASF, Madrid,  I, nº 64(1987), págs. 331-415;  II, nº 65 (1987), págs. 253-406; III,  nº 68 (1989), págs. 
339-550 y  IV, nº 69 (1989), págs. 277-373; DURA OJEA, V, Inventario de dibujos de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, “Academia”, nº 70, 1er. semestre, 1990, págs. 389-496; VELASCO AGUIRRE, 
M., Catálogo de la sala de Dibujos de la Academia de Bellas Artes, Madrid, 1941. 8) Para los dibujos de 
Córdoba: GARCÍA DE LA TORRE, F., Dibujos del Museo de Bellas Artes de Córdoba, Catálogo de Exposición 
en varios museos andaluces, Empresa Pública de Gestión de Programas Culturales, Consejería de Cultura, Junta 
de Andalucía, Sevilla, 1997.  9) Los dibujos de Valencia han sido estudiados por: ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos 
valencianos del siglo XVII, Fundación el Monte, Colaboración del Museu de Belles Arts de València y 
Generalitat Valenciana, Sevilla, 1997; IDEM, Dibujos de los siglos XVI y XVII en el Museo de San Carlos de 
Valencia, Archivo de Arte Valenciano, Valencia, 1974; IDEM, Catálogo de dibujos del Museo Provincial de 
Bellas Artes de Valencia, Dirección Gral. del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, Ministerio de Cultura, 
IV vls., Valencia, 1979-1984.  10) Y sobre los dibujos de Sevilla, MENA MARQUÉS,Manuela B, El dibujo de 
Sevilla, en VV. AA, Velázquez y Sevilla, Cat. Exp., Sevilla, 1999, págs. 92-107. 
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a) Aquellos ejercicios que el propio maestro había trazado a fin de que fueran 
utilizados como modelos prácticos para adiestramiento de los aprendices de su taller. Estos 
podían ser de figuras enteras o de las distintas partes del cuerpo y había, entre ellos, desde los 
ejercicios más sencillos de perfilado de la figura hasta los ejercicios de estudios anatómicos, 
de proporciones, etc. En este grupo podrían incluirse los ejecutados por los oficiales 
aventajados los cuales, con la supervisión del maestro, se añadirían al material de estudio del 
taller. Lógicamente, entre el corpus de papeles que tendría el maestro deben incluirse los 
dibujos ya elaborados y terminados como obra de arte en sí o bien el estudio trazado como 
modelo para que el cliente tuviera una idea de la intención del artista en la obra de encargo. 
 
b) Los que el propio maestro había ideado como “rasguño” (en palabras de Palomino) 
como boceto, esquema, preparación para establecer los fundamentos de lo que será una obra 
definitiva posterior; o bien los dibujos que tienen un fin en sí mismo, es decir, aquellos que 
constituyen el ejercicio de la propia realización individual de su trabajo dibujístico diario y 
que dejaba examinar a sus colaboradores. 
 
c) Los dibujos sueltos o, cuando era posible, en repertorio de otros artistas, incluso 
extranjeros, que formaban parte de la colección que el maestro iba reuniendo a lo largo de su 
vida artística y que, en su taller, ponía a disposición de sus alumnos permitiéndoles acceder a 
contemplar verdaderas obras de calidad artística de maestros de reconocido prestigio, muchos 
italianos. Aquí se podían incluir los dibujos que a veces se reunían en carpetas o cuadernos. 
 
d) Por último, un modelo nunca citado pero esencial: el de los compañeros de taller 
que cuando este era importante, como sucedía en el obrador del Alcázar Real de Madrid, 
aquel que allí accedía tenía la fortuna de poder conocer los dibujos y pinturas de los más 
importantes artistas que trabajaban en España. 
 
Sirva, a manera de ejemplo, decir que Domenicos Theotocopuli “El Greco” (Creta, 
1547-Toledo, 1614) debió dibujar mucho (Fig. 45) y en los inventarios del pintor cretense y en 
el de su hijo, Juan Manuel, consta la existencia de cientos de dibujos de historias y otros de 
modelos que bien podrían ser como los que he referido. Un modelo de inspiración en obras 
ajenas figura en el expresivo dibujo que hizo El Greco de una de las figuras miguelangelescas 
(Fig. 46), a pesar de las reservas que tenía hacia el escultor italiano.273 También constan los 
acopiados por Velázquez y otros artistas como Pablo de Céspedes, Francisco Solís, Diego 
Vidal de Liendo, Vicente Vitoria, Juan Sánchez Cotán, Juan Pantoja de la Cruz, Ignacio 
García Escucha, Juan de Alfaro, Francisco de Burgos Matilla, Antonio Puga y Vicencio 
Carducho.274 La dinámica se mantuvo durante el siglo XVIII y XIX y reunir colecciones de 
                                                           
273   Xavier de Salas, hace un estudio sobre El Greco y su postura hacia el elogiado Miguel Angel, alabanzas que 
son tan comunes entre pintores y tratadistas del XVI y XVII que han dejado algo escrito que casi se han 
convertido en un tópico; pero acto seguido dejó constancia de sus críticas hacia las pinturas del florentino 
anotando, a los márgenes de un ejemplar del libro de las Vidas de Vasari, en la edición de la de los Guinnta, de 
1568, que perteneció al pintor:  “ ... no ende sabia M. Angel retratar, ne facer cabellos, ne (co)sa que ymitase a 
carnes y si que (...) por lo que dan los c(o)lores a oglio no se puede negar que el era falto et ym(pe)dido de 
semejan(tes) delicadezas, que c(...) del retrato “. Véase SALAS, X. de, Miguel Angel y El Greco, Discurso leido 
en el acto de su recepción pública el 11-6-67, ed. Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid, 1967. 
274   Sobre este proceso consistente en reunir un abundante número de dibujos, bien como colección, bien para 
servirse de ellos cuando fuese necesario o como modelo de los aprendices que acudían al taller, Pérez Sánchez 
(Historia del Dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 81-93), tras advertir que los ejemplos podrían multiplicarse 
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dibujos fue tarea común en los obradores, en las nuevas Academias y en colecciones de los 
nobles como la de Fernando VII (Fig. 47). Es el caso de las obras de Carlo Marata (1625-
1713), artista que dejó numerosos dibujos (Figs. 48-50) que habían sido reunidos por su 
discípulo Andrea Procaccini que conservó para ser utilizada por sus colaboradores; en la 
actualidad se conservan importantes fondos en la Academia de San Fernando de Madrid, 
desde 1775.275 O el de Francisco Pacheco quien contaba con dibujos de maestros varios, 




Fuentes de los tratadistas: los dibujos como modelo de artistas. 
 
 
A la práctica los tratadistas españoles, como Pacheco, Jusepe Martínez y, sobre todo, 
Palomino, dedican profusas descripciones técnicas las cuales, aunque importantes, no pueden 
                                                                                                                                                                                     
indefinidamente, resume algunos datos extraídos, entre otros, de Palomino, inventarios “pos morten”, el Conde 
de Viñaza, Blunt, Cean Bermúdez y Caturla. 
   Pablo de Céspedes, al parecer, poseyó colección de cuadros, modelos, calcos y vaciados del antiguo, estampas, 
grabados, libros, dibujos, etc. (C. de VIÑAZA, Adiciones al Diccionario de Ceán Bermúdez, Vol. II, págs. 124).  
Francisco de Solís, reunió la colección más famosa de dibujos españoles del siglo XVII y dejó a su muerte una 
librería y estudio de pintura que se estimó en seis mil ducados; de este estudio de pintura formaba parte una 
nutridísima colección de dibujos. El pintor de Valladolid Felipe Gil de Mena (1600-1673), que tuvo en aquella 
ciudad academia, reunió un estudio tan célebre de papeles, carboncillos, modelos y otras cosas de arte que tras su 
muerte se apreció en tres mil ducados. En Sevilla, el Canónigo de la Catedral y pintor, Diego Vidal de Liendo 
(1602-1648), poseyó una decente colección de pinturas, dibujos y estampas.  El pintor y grabador Vicente 
Vitoria, canónigo de Xátiva (1658-1712), que pasó buena parte de su vida en Roma, donde fue discípulo de 
Carlo Marata y amigo de Bellori, Paolo Maffei y otros muchos, adquiriendo prestigio como coleccionista de 
dibujos, con mentalidad académica, proyectó la publicación de algunos con fines didácticos (A. Blunt, Don 
Vicenzo Vittoria, “Burlington Magazine”, 1967, págs. 31-32). 
   Pérez Sánchez también extrae datos de los inventarios. Juan Sánchez Cotán, al ingresar en la Cartuja tenía en 
su taller “un libro blanco, de algunos dibujos, algunos papeles de dibujos y estampas” y un librillo de dibujos de 
Blas de Prado. (J. CAVESTANY, Floreros y bodegones en la pintura española, Madrid, 1936-1940, pág. 137). 
En 1608, en el inventario de Juan Pantoja de la Cruz figura un arcón de pino lleno de dibujos y estampas. El 
escultor toledano, Ignacio García Escucha dejó, al fallecer, buenos libros y dibujos que tenía (Ceán Bermúdez, 
Dicccionario, Vol. II, pág. 164). El propio Velázquez dejó libros de dibujos y estampas. El cordobés Juan de 
Alfaro (1640-1680) menciona en su testamento un cuaderno de dibujo de Pedro Orrente (VALVERDE 
MADRID, El testamento de Juan de Alfaro, “Diario informaciones”, Córdoba, 27-VII-1967). Francisco de 
Burgos Matilla aportó a su matrimonio, junto a cuadros y estampas, ciento cuarenta y tres dibujos de Rafael, 
Cambiasso, Cincinato, suyos propios y otros (PÉREZ SÁNCHEZ y ANGULO COBO, Francisco de Burgos 
Mantilla, “Boletín del Seminario de E. de Arte y Arqueología, Valladolid, 1981, págs. 359-382). El gallego 
Antonio Puga (1602-1648) reunía abundantes dibujos, papeles y trazas de diferentes autores (M. L. CATURLA, 
Un pintor gallego en la Corte de Felipe IV, Antonio Puga,  Santiago de Compostela, 1952, págs. 40 y 60-62 y  
Antonio Puga, pintor gallego, La Coruña, 1982). Vicencio Carducho dejó a su muerte una colección significativa 
de dibujos (Véase CATURLA, M. L., Documentos en torno a V. Carducho, Arte Español, 1968-1969, pág. 183 
y CEAN BERMÚDEZ, J. A., Dicccionario, Madrid, 1800, Vol. I, etc.). 
275   Véase MENA, M., Los dibujos de Carlo Maratta y su taller en la Academia de San Fernando de Madrid,  
Tesis Doctoral,  Madrid, 1976. En la RABBAASF se conserva un importante fondo de dibujos de Carlo Marata y 
en la B.N.M. también se guardan algunos (Véase la Bibliografía de CIRUELOS GONZALO, A., y BARCIA 
PAVON, A. M.). 
276   SALAZAR, C, El testamento de Francisco Pacheco,  “Archivo Español de Arte y Arqueología”,  Madrid, 
1928, IV, págs. 155-160. 
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ser tratadas aquí.277 Interesa ver qué aconsejan para valerse del dibujo como modelo siendo 
varias las fuentes que se pueden comprobar. La primera analizable, aunque foránea, proviene 
de Italia: la imitación de las obras de otros maestros ha sido siempre un procedimiento válido 
en la formación de los pintores y cuya lejana noticia ya la había dado Cenino Cennini, que 
recomendaba, con la guía del maestro, 
 
   “Ocúpate en adelante de copiar y calcar las mejores cosas que hallares de mano de 
grandes maestros y si es un lugar donde haya obra de muchos de ellos mejor para ti. 
Mas yo te aconsejo esto: ten cuenta de elegir siempre lo mejor y mas famoso; y así, de 
día en día, contra natura será que no adquieras de cerca algo de su manera y de su 
estilo.”278 
 
En cuanto a España, Pablo de Céspedes nos habla de la doble finalidad que 
proporcionaba acopiar dibujos: servir como ejemplo o modelo del que se puede aprovechar 
para copiar, inspirarse o conocer la figura humana o bien como colección por parte de la 
nobleza. Lo deja claro el racionero: 
 
   “Alia multa graphidis vestigia extant in tabulis ac membranis ejus, exquibus 
proficere dicuntur artifices. No solamente á los estudiosos de este arte aprovechan los 
dibuxos de Miguel Angel, de Rafael y otros, sino que se compran de principes y otros 
personajes con excesivo precio.”279 
 
 Como prueba de tal admiración por los maestros italianos del Renacimiento el propio 
Pablo de Céspedes ha dejado algunos dibujos, que el Corpus de Angulo y Pérez Sánchez 
reúnen280 algunos de los que se le atribuyen, con claras referencias miguelangelescas (Figs. 
51-54), 
 
En el libro tercero de la pintura de Francisco Pacheco, cuando está describiendo una 
etapa avanzada en las fases de la formación de un aprendiz, recuerda las características y 
medios o modelos, a partir de dibujos y estampas de que se sirve aquél para sus prácticas 
iniciáticas, con la prevención de no ponerse a pintar un cuadro de figura o historia sin un 
trabajo previo. Así, hablando de los iniciados,  
                                                           
 277   Una visión muy genérica del dibujo que, globalmente, se resumen en tres partes (la primera referida a la 
textura, color y superficie de los materiales sobre los que se han realizado los dibujos; la segunda sobre los 
medios e instrumentos que se han empleado para dibujar; la tercera hace una somera visión de los recursos del 
estudio del dibujante) se recoge en la obra publicada con motivo de una exposición del Drawing Center de N. 
York, en 1984 (LAMBERT, S., El dibujo, técnica y utilidad, Herman Blume, Madrid, 1985). Véase también los 
análisis que realizan HUERTAS TORREJÓN, M., en Recopilación de las técnicas pictóricas contenidos en los 
tratados españoles de los siglos XVII y XVIII, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1985; 
GONZÁLEZ GONZÁLEZ, J., Técnicas y materiales de dibujo en España. Noticias sobre el concepto y la 
práctica del dibujo en los tratados, Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1989;  y VV. AA, El 
Dibujo, Skira-Carrogio, Barcelona, 1998. 
278    CENNINI, C., Tratado de la Pintura, Barcelona, 1968, pág. 32. 
279    CÉSPEDES, P. de, Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura, en CEAN BERMÚDEZ, 
J. A., Diccionario, T. V, pág. 285 . En nota se añade que “la magestad de Felipe IV hizo colocar en su palacio 
algunas historias dibuxadas de Pablo Verones, y algunos fragmentos de los nadadores del río Arno de mano de 
Micael Angel. El gran almirante de Castilla tiene algunos de Julio Romano; y el marqués del Carpio, no 
dexándoles de adquirir por ningún precio”. 
280    ANGULO IÑIGUEZ, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus of Spanis drawings, London, 1975, I, láms. 
125-127. 
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   “... con los que no saben más que contrahacer (y han de seguir los originales buenos 
o malos), sean estampas, debuxos o pinturas, no hablamos aquí, que estos tocan al 
primer estado, como habemos visto. Todavía los del segundo podrían valerse de estos 
documentos, que, al fin, juntan de varias cosas una, por estar más aprovechadas. Y, 
así, podrán éstos, cuando se les ofresca pintar alguna figura, o historia, elegir de las 
estampas, debuxos de mano, o pinturas, una cabeza de uno, media figura de otro una o 
dos de otro, brazos, piernas ... y juntarlo en uno, de suerte, que se les deben, por lo  
menos la composición, y de tantas cosas haga un buen todo ... Esto usan hoy algunos 
con no mediano nombre de maestros; y quien lo sabe mejor acomodar y reducir de 
manera alcanza más fama, pero yo como aficionado al debuxo (por no aborrecerlo ni 
olvidarlo del todo), como parte siempre dificultosa, usará de hacer esta junta de 
papeles con el modo que me pareciere. Así lo vi hacer a valientes escultores para sus 
historias de piedra, o madera, con la pluma o el lápiz.”281 
 
Asimismo, en el libro segundo, expone Pacheco dos claros ejemplos de dibujos 
realizados por Miguel Angel y Rafael de Urbino, que el mismo usó como modelo para el 
cuerpo humano: 
 
   “Pero sobre todas las maneras de todos, tuvo en la grandeza y fuerza del desnudo 
Micael Angel grande superioridad. Y asi en esta parte sus pinturas y debuxos apocan 
y disminuyen lo que se les pone al lado, como por experiencia he visto (con una figura 
de aguada de su mano que yo tengo) 
... 
...y en lo restante del historiado, gracia ya composicion de las figuras, bizarria de 
trajes, decoro y propiedad a Rafael de Urbino. A quien (por oculta fuera de 
naturaleza) desde mis tiernos años he procurado siempre imitar movido de las 
bellísimas invenciones suyas: y de un papel original de la Escuela de su mano, de 
aguada que vino a mis manos y he conservado conmigo muchos años ha debuxado 
con maravillosa destreza y hermosura.”282  
 
Jusepe Martínez sitúa el uso del dibujo como modelo de artista en un segundo estadio 
que utilizará después de servirse de las estampas. Así, en el tratado primero de sus Discursos, 
da una completa lección de cómo proceder en cuanto a las maneras de obrarlo en el campo de 
la imitación: tras explicar que los inicios deben consistir  en ocuparse de asuntos sencillos y 
continuar con el uso de la estampa para el ejercicio de ajustar, se valdrá del modelo de dibujos 
de otros autores: 
 
   “Acabado este ejercicio de las estampas, que se vea ya dueño de la imitación bien 
ajustada, acudirá á valerse de dibujos de hombres diestros y bien acabados, y con 
consejo de su maestro, que sin este irá mal quiado ... y con esta diligencia tomará 
manera moderna y noble y bien obrada.“283  
                                                           
281   PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. I, págs. 2-3. 
282   IDEM, lib. II, cap. V, págs. 368 y 370. 
283   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, Diálogo I, pág. 5. 
Advierte Carderera y Solano, en la edición citada, pág. 5, nota 1, una observación : “ Manera moderna. También 
denominaron los escritores el siglo XIII arquitectura moderna á la ogival, con una grande innovación respecto a 
la romántica ó neo-latina. En el siglo de Martínez todavía quedaban en España ciertos resabios de la pintura y 
dibujo algo recortado y duro, que sólo feneció con la escuela de los Caxés. Acaso Velázquez es el que sancionó 
con su último estilo, la manera moderna, por su ejecución franca, y por lo fluido y desfumado de sus contornos; 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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 Hace extensivos los modelos de los que se puede aprender a las pinturas de otros 
autores. En el tratado noveno, además de explicar la validez de tomar ejemplo de obras e 
historias de los más célebres pintores como Rafael de Urbino, del “Sacro Palacio”, Guido 
Reni, Dominichino, explayándose en apreciaciones, relata la escena y diálogo en su encuentro 
con un pintor valenciano (tal vez el propio José de Ribera), quien le dice, sobre las grandes 
obras que están en Roma: 
 
   “No sólo tengo deseo de verlas sino de volcar de nuevo a estudiarlas ...que quieren 
ser estudiadas y meditadas muchas veces, que aunque ahora se pinta por diferente 
rumbo y practica, sino se funda en esta base de estudios pasará en ruina fácilmente, y 
en particular en sus historiados, que son el norte de la perfección que dije, en la que 
nos enseñan las historias del inmortal Rafael pintadas en el Sacro Palacio; el que 
estudiare estas obras, se hará historiador verdadero y consumado.”284 
 
Para el rudimento del dibujo de las partes del cuerpo humano, Palomino aconseja 
valerse de libros de estampas pero, cuando estos no estén al alcance del aprendiz, podrá 
valerse de las láminas dibujadas por el propio maestro: 
 
   “ Cuando estos (libros de estampas) faltaren, podrá también el principiante pasar 
estos rudimentos por dibujos de mano de su maestro y después entrará en estampas, 
comenzando por los de medias figuras, como los retratos de Van-Dick, y así se irá 
habilitando para otras de más trabajo y tomar buena instrucción ...”285 
 
A manera de recopilación, Palomino hace un recorrido por los distintos tipos de 
modelos de otros artistas de los que han de servirse los principiantes como ejercicio obligado, 
prácticamente diario, aunque ya haya superado los primeros rudimentos y comenzado a pintar 
porque, 
 
   “ Bien pensará el principiante que ha acabado ya con el dibujo, llegando el caso de 
tomar los pinceles y colores en las manos; pero pensará muy mal, porque todo su 
cuidado ha de poner en la observada de aquel tan sabido precepto de Apeles, que no 
pasa día sin línea; esto es, sin dibujar alguna cosa, por muy ocupado que esté; que no 
estándolo es menester al menos por las noches (especialmente de invierno) dedicarse 
muy de propósito a ejercitar el dibujo; ya contenuando en copiar algunas estampas, de  
las más corregidas, a juicio del maestro, como de las célebres obras de Miguel Angel, 
de Rafael, Aníbal, Cortona, Lanfranco, y otros; ya algunos dibujos de  mano, como de 
aguada, pluma o lápiz,  o figuras de academia de autores de crédito; o ya dibujando 
por modelos alumbrados de una sola luz material ...“286 
 
Palomino concreta estas recomendaciones, al servirse de dibujos de otros autores como 
modelo, haciendo una clara advertencia de las dificultades que ello entraña frente a la 
estampa; debido a que muchos son simples bocetos, por lo que deben contrastarse con el 
natural: 
                                                                                                                                                                                     
así después que pasó la escuela de los expresados artistas, todos los pintores trataron, más o menos, de seguir la 
manera fluída y suave, aunque enérgica, del gran pintor de Felipe V”. 
284   IDEM, cap. IX, pág. 35. 
285   PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. IV, págs. 449-450. 
286   IDEM,  tomo II, lib. V, cap. I, pág. 474. 
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   “Si en vez de estampa, es un dibujo, por donde ha de pintar el principiante, será 
mayor la dificultad, porque éstos, de ordinario, están menos concluidos; y más si es 
solo un rasguñó, y apuntamiento del todo, sin digerir las partes. Para esto se necesita 
... poner algún modelo, o el natural para ejecutar los extremos, y aun los desnudos, si 
lo tuviere; procurando coger, no sólo el mismo perfil, o contorno, que mostrare el 
dibujo, sino  que goce el natural, o modelo de la misma plaza de clara, y oscuro ...”287 
 
Es sabida la opinión de Leonardo, respecto a los contornos, afirmando que hay que 
evitar perfilar y rematar de forma acusada las imágenes, ya que con ello se logra el valor del 
adecuado relieve, y procurar la difusión necesaria que debe tener ese mágico camino que ha de 
existir entre la luz y la sombra y los contornos.288  En cambio, Palomino habla de la necesidad 
de definir tales contornos: 
 
   “Algunos piensan que en viendo un dibujo bien plumeado o esfumado de lápiz, que 
el que lo hizo en gran dibujante, aunque en lo principal este defectuoso y estropeado: 
sin advertir que el dibujo consiste en firmeza y verdadera de claro y oscuro; y si esto 
te falta, aunque esté grandemente manejado, estará mal dibujado; y por el contrario, 
aunque esté hecho borrones, chafarrinadas o tachones, si guarda los referidas leyes de 
dibujo, estará bien dibujado.“289 
 
Por último, anota Palomino dos sentencias concatenadas dignas de mención, dando a 
entender la conveniencia de la teoría en la formación de los pintores compaginada con la 
práctica. Respecto a la primera, manifiesta: 
 
   “Tenga siempre el pintor en la práctica de esta nobilísima arte muy presentes todas 
las reglas, y leyes, que le prescribe la teórica, y procure conservarlas como la mayor 
puntualidad, que le sea posible “290 
 
Pero, acto seguido,  no duda en advertir la precisa dedicación a la práctica pictórica: 
 
   “ La perfección de las obras, que ocurren en la práctica de la Pintura, no se 
adquiere, ni se consigue con la elocuente pomposidad de las voces, sin experiencia, ni 
estudio; sino con una genuina inteligencia, y una continua aplicación a la retórica de 
los pinceles, que son los más elocuentes tropos de la Pintura.“291 
 
 
Tras lo expuesto, es momento este de comprobar las noticias de la tratadística  que 
informa sobre la presencia de algunos ejemplos de dibujos concretos realizados por artistas 
españoles que fueron  modelo  de otros o de ellos mismos como “rasguño” previo a obras 
definitivas. Todos los pintores españoles del siglo XVII, período que ocupa estas páginas, han 
                                                           
287   IDEM, tomo II, lib. IV, cap. II, pág. 524.  
288   “ No hagas los contornos de tus figuras de un color diferente de ese del campo donde se destacan, esto es: no 
deslindes tu figura de su campo por medio de un trazo muy acusado” (VINCI, L., Tratado de la pintura, Madrid, 
1980, págs. 366 y 498 (Urb.46 a-b). 
289    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, Lib IV, cap. IV, pág. 449. 
290   PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IX, cap. II, págs. 637-638 (Conclusión 
Primera).  
291    IDEM,  pág. 638. Conclusión segunda.  
José Antonio Ocaña Martínez. 
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realizado dibujos del cuerpo humano, algunos servirían de modelo para sus alumnos y otros 
muchos son muestra de su propio trabajo, obligado, como modelo particular en tal preciso 
menester para poder representar la iconografía al uso del momento histórico que les tocó vivir. 
Por supuesto, los tratadistas, la mayoría pintores o escultores, se incorporan tales obligaciones 
como lo reflejan sus noticias y sólo restos de sus creaciones que, lógicamente, se completan 
con los de otros artífices, que no dejaron obras publicadas o escritas, en los cuales es posible 
hallar rasgos y caracteres propios de ese sentido didáctico que numerosos dibujos han tenido, 
bien porque con ese fin fueron realizados por sus autores o porque se utilizaron como modelo 
iconográfico. Y dichos modelos no deben reducirse a los del siglo XVII sino a creaciones del 
siglo anterior ya que son citados una y otra vez por los propios tratadistas, constatando que 
fueron utilizados, lo que se confirma al comprobar el gran porcentaje de piezas desaparecidas 
y el mal estado de las que restan por el uso que en los talleres se les dio. 
 
No obstante, hacer una relación de dibujos que pudieron usarse como modelo es 
siempre arriesgado y con cierto margen de suposición, ajeno al objetivo de esta exposición, y 
sólo cabe expresar aquí unas referencias. Un primer apunte, siempre repetido, son los dibujos 
anatómicos o de desnudos humanos de artistas importantes como modelo que otros siguieron: 
es el caso de los realizados por Miguel Angel, el artista casi divinizado por los tratadistas. Por 
eso no debe extrañar que dos maestros españoles que estuvieron en Roma trajeran dibujos o 
realizaran bocetos con claras connotaciones miguelangelescas, como sucede con Gaspar 
Becerra o Berruguete. Aunque sobre este asunto se ampliarán datos en el capítulo sobre la 
anatomía, conviene apuntar que en el Monasterio de El Escorial o en el Museo de Louvrre, o 
en los Ufizzi  existen bellísimos ejemplos de estos apuntes de Gaspar Becerra (Figs. 55-63) 
tan admirados como es el estudio del “Mercurio” y el de “Las historias de Perseo” cuya 
cabeza tiene referentes en una estampa de Fialetti (Fig. 64) y los estudios de figuras, algunos 
de considerable formato, preparatorios para la decoración del Palacio del Pardo y del 
Monasterio de El Escorial.292 
 
Otros dibujos del cuerpo humano son de italianos que trabajaron en España como los 
de Lucas (Luqueto) Cambiaso (1527-1585), excelentísimo pintor genovés traído a España por 
Felipe II para sustituir a “El Mudo” en las pinturas de El Escorial. Ejerció cierta influencia 
entre los artistas españoles del siglo XVII como Pacheco y Ribalta293 y sus dibujos, 
abundantísimos, circularon por España y fueron copiados en los talleres de los obradores.294 
                                                           
292   ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1975, Vol. I, págs. 23-27 y láms. 
37-40 y 63-64;  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Dessins espagnols. Maîtres des XVIe et XVIIe  siècles. Louvre, 
Musées Nationaux, París, pág. 40  y VARIOS AUTORES, Felipe II, un monarca y su época, Madrid, 1998-
1999, págs. 379-381. 
293   SUIDA MANNING, B. y SUIDA , W, Luca Cambiaso, le vita e la opera, Milán, 1958. Luca Cambiasso, 
llegado en 1583, junto a Federico Zúcaro (1585) o Peregrin Tibaldi 1586), ante la negativa de Veronés y 
tintoretto. Pertenece a ese conjunto de pintores  italianos que Felipe II trajo a El Escorial, convertido en centro 
artístico de primer orden bajo su dirección y óptica de espíritu contrarreformista rigurosa, para realizar las tareas 
plásticas que obra tan magna requería, los cuales  jugaron un papel fundamental no sólo en las obras que dejaron 
sino en la influencia que ejercieron. Su obra influyó en “ .. algunos aspectos del arte gráfico de Francisco Ribalta, 
y aún del propio Pacheco en sus composiciones mitológicas, de él derivan con seguridad, pues es evidente que 
sus dibujos, abundantísimos, circularon y se estimaron y copiaron por los talleres españoles” (Véase PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo español, Madrid, 1986, págs. 138-139). 
294   CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, vol. V, pág. 2, recoge, de Soprani, que el discípulo 
de Cambiaso, Lázaro Tavarome reunió centenares de dibujos suyos. Véase DURAN GONZÁLEZ MENESES, R, 
Catálogo de dibujos de los siglos XVI y XVII de la colección de la Casa de la Moneda, Madrid, 1980.  
Cap. 2. La imagen humana, modelo de artistas según la tratadística. 
 107
Sus rasguños típicos son, generalmente, a pluma con mancha ligera de sepia, de los que se 
conservan  ejemplos en la Casa de la Moneda o el Museo del Prado (Figs. 65-68). De él dice 
Palomino que dejó muestra de su arte en el monumento escurialense, aunque hace constar la 
mejor conveniencia de sus papeles ya que: 
 
   “ ... son mejores sus dibujos, que su pintura; porque en ella no tuvo buen gusto, y 
los dibujos son excelentes, y de gran magisterio; de que hay gran copia, porque en 
ello tuvo gran facilidad “295  
 
Un dibujante fundamental de figuras humanas, del que hablan con admiración nuestros 
tratadistas, que incluye Palomino en El Parnaso, dentro de su repertorio que es obligado 
destacar, es el ilustrísimo valenciano que paseó sus creaciones plásticas por Europa, José de 
Ribera (Játiva, 1591-Nápoles, 1652).296 Sus inicios, difícilmente contrastados, según 
Palomino, nos dicen que: 
 
   “ Fue discípulo de Francisco de Ribalta, insigne pintor; y habiendo aprovechado 
mucho en su escuela, pasó a Italia, donde estudió en los eminentes colores de los 
antiguos, así de estatuas, como de pinturas; y especialmente en la Academia Romana 
se señaló que viéndole tan muchacho, le llamaban el Spagnoleto ...“297 
  
Los comienzos romanos de Ribera debieron ser difíciles, donde convivió con sus 
hermanos Juan y Joaquín, pero la calidad de sus tempranas obras y la ampliación de su 
formación ante los abundantes modelos, pinturas, estatuas y academias, que la ciudad eterna 
ofrecían, le hicieron un maestro del dibujo y de la pintura, ejecutando sus primeros encargos 
dentro del naturalismo. Trabajó para personajes influyentes cuyo ámbito se amplía desde 1616 
a Nápoles, con obras influidas por el tenebrismo, etapa en la que desarrolló su labor como 
extraordinario grabador sobresaliendo las planchas de 1622 eminentemente didácticas de ojos, 
orejas, bocas y caras que han sido muy copiadas, editadas y admiradas dando lugar a la 
opinión que afirma ser autor de una cartilla de dibujo de la que se tratará más adelante, siendo 
Palomino uno de los principales impulsores de tal noticia. Artista que como dibujante ya  ha 
sido estudiado,298 interesa ahora destacar que muchos de sus dibujos fueron bocetos o 
                                                           
295   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 798. 
296   La partida de bautismo de José de Ribera data de 17 de febrero de 1591 y reza así “ Dit dia de diset de febrer 
1591 -mosen quintana vicari bateja a Joan Josep fill De simo ribera y margalida cucco conjuges foren padrins 
misser (apelativo correspondiente a los abogados) pere vecerra prevere y hieronyma vezerra donzella filla de 
misser vezerra generos “ All margen “Josep Josep” y “Ribera y Cucó” (Véase MATEU Y LLOPIS, F., Un breve 
comentario paleográfico y onomástico a los documentos biográficos de Ribera, “Archivo de Arte Valenciano”, 
XXIV, 1953, págs. 5-8 y FINALDI, G., “Apéndice documental de la vida y la obra de José de Ribera”, en 
PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., y otros, Ribera: 1591-1652, Catálogo de Exposición, Museo del Prado, Madrid, 1992, 
pags 4-20. 
297   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 875.  
298   Aparte del citado Palomino, véanse: MAYER, A., Jusepe Ribera lo spagnoleto, Poeschel & Trepte, Leipzig, 
1923; TRAPIER, E, Ribera, The Hispanie society of America, N. York, 1952; BROWN, J., Jusepe Ribera, 
Prints and drawings, The Art Museum, Princenton, 1973;  IDEM, The prints and drawings of Ribera, en el cat. 
“Jusepe de Ribera lo Spagnolett 1591-1652 “, Kimbell Art Museum, Fort Word, 1982, págs. 70-90;  PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, ed. 1986, págs. 203-209; BENITO DOMÉNECH, F., Ribera, 
1591-1652, Bancaja, Madrid, 1991; PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., y otros, Ribera 1591-1652, Cat.  Museo Prado, 
Mº de Cultura, Madrid, 1992; PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Dessins espagnols, Louvre,  Musées Nationaux, París, 
1991 ; y ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos valencianos del siglo XVII, El Monte, Sevilla, 1997. Véanse también las 
notas que se incluyen al estudiar la cartilla de dibujo de J. de Ribera.  
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preparaciones para los grabados o para pinturas posteriores que realizó. No obstante, algunos 
de esos dibujos son de tal acabado que muestran su carácter definitivo, posiblemente para ser 
utilizados como presentación, al estar rematados con su personal estilo de sutil delicadeza, 
como se observa en los trazados a sanguina con luces y toques de lápiz como el S. Miguel 
Arcángel (Fig. 73) y el Sansón y Dalila (Fig. 74). Entre la diversa temática de su obra 
dibujística en la que la figura humana es primordial, algunos de cuyos ejemplos se recogen en 
imágenes ilustrativas (Figs. 69-76), es preciso destacar los que realizó el propio artista y le 
sirvieron como preparatorios para las estampas que luego se verán al tratar la posible cartilla 
de Ribera. Así, se puede mencionar el dibujo a sanguina de Murciélago y orejas (Fig. 77), que 
se conserva en el Museo Metropolitano de N. York.299  Otros ejemplos de dibujos 
significativos de Ribera son las cinco cabezas de personajes con deformaciones, algunas de las 
cuales también tendrán su correspondencia en sendos grabados, que luego se verán, como la 
de la Colección Shaphiro, Cambridge, Capodimonte (Nápoles),  Filadelfia, Nápoles y el 
Museo del Prado (Figs. 78-82)300 Para tales trazados el propio Ribera debió contar con 
referencias ajenas entre las que se pueden rastrear: imágenes trazadas por Leonardo, con 
cabezas grotescas (Figs. 83-85), los grabados de Martirio Roca que más se inclinan por la 
fisonomía, mostrando una cierta inclinación por lo grotesco que mostró en otras de sus 
obras,301 no faltando ejemplos anónimos (Fig. 86). 
 
Uno de los más importantes tratadistas españoles del siglo XVII, Vicencio Carducho 
(1576-1638), es, tal vez, de los dibujantes más prolíficos a tenor de los numerosos ejemplos 
que de su mano se conservan, muchos preparatorios de obras definitivas en los que la figura 
humana, como gran parte de la pintura de dicho período, desempeña un papel esencial (Figs. 
87-90). Precisamente en su inventario “mortis causa” legó abundancia de papeles.302 De tal 
profusión, y sobre el papel docente que jugaron estos dibujos, Cean manifiesta que: 
 
                                                           
299    El dibujo “ Estudio de murciélago y dos orejas”, del Metropolitan de N. York, lo recoge BROWN, Jusepe 
de Ribera Grabador, Catálogo, La Caixa y RABBAASF, Madrid, 1989, pág. 68; y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., y 
otros, Ribera: 1591-1652, ed. 1992, pág. 412, estudio de Manuela Mena.  
300    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., y otros, Ribera: 1592-1652, ed. 1992, págs. 413, 415 y 455, recoge tres dibujos 
de cabezas grotescas. La otra cabeza grotesca preparatoria para el grabado de cabeza de verdugo con sombrero lo 
incluye  BROWN, J., Jusepe de Ribera, Catálogo, La Caixa y RABBAASF, Madrid, 1989, pág. 74 y fig. 28.    
301    La cabeza de Scaramuccia grotesca de Leonardo da Vinci, conservada en el Oxford Christ Church, nº 0033, 
se recoje de RAGGHIANTI COLLOBI, L, Il libro de disegni del Vasari, Vallechi editores, Florencia, 1974, pág. 
128. Otras cabezas grotescas de Leonardo se conservan en el Gabinete de Estampa de Flonrencia (ELKE, L. 
BUCHHOLZ, Leonardo, Barcelona, 2000, pág. 46) y en la colección de WINDSOR como se puede comprobar 
en la publicación de la Real Comisione Vinciana, Roma, 1923-1941, V, CCXVII, 2. La inclinación por lo 
grotesco también la mostró Ribera en sus pinturas como es el extraño retrato de la familia (Magdalena Ventura 
con su marido, de 1613) y su hijo mamando, conocido como la “Mujer barbuda” que se conserva en el Museo del 
Palacio de Lerma de Toledo, aunque en este caso se trata de un encargo del Virrey D. Fernando Afán de Ribera y 
Enríquez (1570-1637). Véase más noticias en PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Sobre los monstruos de Ribera y 
algunas otras notas riberescas,  “Archivo Español de Arte”, Centro de Estudios Históricos, CSIC, XLVII, 
Madrid, 1974, págs. 241-248. 
302    Dice Pérez Sánchez que quizás sea Carducho uno de los artistas de quien más dibujos se conservan, aunque 
sea solo una parte pequeña de los muchos que hubo de realizar y de los que consta documentalmente. A su 
muerte, entre sus bienes, se cita gran cantidad de dibujos y, entre ellos, un libro de 77 dibujos para la serie del 
Paular. Véase CATURLA, M. L., Documentos en torno a V. Carducho, “Arte Español” , 1968-1969, pág. 183;  
CEAN BERMÚDEZ, J.A., Diccionario, Madrid, 1800, I, pág. 251 y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del 
dibujo en España, Madrid, 1986, pág. 157; y ANGULO IÑIGUEZ, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, 
tomo II, London, 1977, págs. 27-48, láms. 111-263. 
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   “ Sus dibujos andan en manos de los profesores, los hay de los que hizo para los 
cuadros del Paular, y yo conservo dos de ellos sobre papel pardo tocados con clarión. 
Los hacía también en papel azulado con lápiz negro y otros en papel blanco. También 
conservo con estimación las estampas que grabó al aguafuerte por el estilo pintoresco, 
que representan la muere de Abel y un Santo Penitente”.303 
 
Transmitió a sus discípulos la práctica de taller, como se había venido haciendo en el 
siglo anterior, la cual deja plasmada en sus Discursos, estableciendo los medios técnicos que 
deben ser usados para realizar los “rasguños, esquicios y dibujos”, que se hacen sobre papel 
con lápiz, pluma, aguada o tizas de color, realzados de clarión o albayalde, dejando claro que 
el rasguño o esquicio es la primera intención. Aunque Palomino elogia a Carducho, como 
maestro que fue de Francisco Ricci y de  otros muchos discípulos, por ser el artista eminente 
del que más pinturas hay en público,304 es Jusepe Martínez quien nos informa del Carducho 
docente respecto a sus dibujos. Así explica cómo los discípulos se valían de sus dibujos que 
les servían como modelo: 
 
   “ Vicencio Carducho ... de grande dibujo y practica, y de grande expedición en sus 
obras; muy abundante en sus historias; en la elección y en sus asuntos tuvo mucha 
compostura ... Hizo infinidad de obras ... Hacer memoria de sus obras sería proceder 
en infinito: valiose de ellas de sus discípulos, dándoles dibujos y modelos muy 
declarados; y ellos los ejecutaron tan bien, que pasaron por suyas, con poco 
retoque.“305 
 
 De Francisco Collantes (Madrid, 1599-1656), artista de la escuela madrileña, 
discípulo de Vicencio Carducho, se conoce que se dedicó especialmente a la pintura histórica 
y paisajística y Palomino dice de él que fue excelente pintor306, quedando un estupendo 
estudio de dos pies que se conserva en la Biblioteca Nacional (Fig. 91). 
 
En las octavas iniciales de los Principios, José García Hidalgo pasa revista a una serie 
de acreditados artistas que son recomendables en distintos aspectos  plásticos, de los cuales se 
da cuenta en varios momentos que ocupan las presentes páginas: 
 
 “      9 
De Bonarrota, Raphael, y Alberto 
del Cousin, y el Besalio, y de Balverde 
si  el todo, y partes sigues, tén por cierto, 
que el que sigue estas luces no se pierde, 
alma dando á lo vivo, y á lo muerto, 
no esperes que ninguno te lo acuerde, 
que quien estos estudios no ha tenido, 
llegándo al cuerpo humano vá perdido 
                      11 
Si pretendes en todo desempeño, 
y quedar de la Fama laureado, 
                                                           
303   CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, I,  pág. 251.  
304   PALOMINO, A., El Parnaso (1724),  Madrid, 1947, pág. 851.  
305   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866,  Tratado XVI, 
pág. 112. 
306   PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 882-883. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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de Velazquez, Murillo, y de Carreño 
aprende colorido, y historiado, 
para ser el manejo, y gusto dueño; 
y assi serás por grande Españoles, 
fueron de la Pintura claros Soles. 
                      12 
De Orrente los ganados, y Pastores, 
de Ribalta, y del grande Cartusiano, 
y otros que á todos fueron superiores, 
como el Gran Villecís, y Alonso Cano, 
que excelentes Pintores, y Escultores, 
alcaçaron primor tan soberano, 
que alma, y relieve dando á lo pintado, 
tronco, y lienço dexaron animado. “ 307 
 
Como se ha dicho, era común que el alumno se valiera del uso de dibujos de otras 
manos como modelo, en sus primeros pasos para practicar el bosquejo de la figura humana, 
sobre todo cuando tenía la posibilidad de acudir al obrador de un maestro que funcionaba 
como única academia existente en la que no sólo encontraba los bocetos del maestro sino 
también su ayuda personal y  obras de otros artistas. García Hidalgo lo deja explícitamente 
señalado indicando que, después de sus comienzos en Murcia, utilizó dibujos de otros artistas 
durante su asistencia a los obradores de importantes maestros de Italia, entre los cuales se 
encuentran Carlo Maratta, que tuvo importante academia Roma (Figs. 92 y 93) y Pedro de 
Cortona (Figs. 94 y 95). En concreto, nos dice  de su paso por estos ámbitos italianos: 
 
   “... Passé a Roma, donde neutral, y admirado prosegui mis principios á vista del 
admirable Pedro Alacortona; y con papeles suyos, y de Iacinto Brandi, Carlo Morati, 
Salvador Rosi, y otros muchos, que con amor me corrigieron, y encaminaron, a vista 
de tan maravillosos aciertos, executados felizmente por los antiguos, y modernos 
artifices, donde se suspende y eleva el genio mas valiente“.308  
                                                           
307    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693,  Octavas nº 9, 11 y 
12. 
308   IDEM, pág. 1 (7). Con los consabidos errores onomásticos cometidos por García Hidalgo estimo que los 
“papeles” de los artistas de que se sirvió en Roma son, entre otros, Pedro Berretini de Cortona (1596-1669), 
pintor que resaltó por su precocidad en el arte del dibujo, pasó a Roma con su maestro en 1609 en el taller de 
Andrés Commodi, primero, y en el de Baccio Ciarpi, después, uniéndose posteriormente al círculo de la línea de 
los “virtuosos” y su gusto por la antigüedad. 
   Respecto a Carlo Morati (Carlo Maratta), de quien García Hidalgo dice que fue alumno, es un personaje que 
tuvo gran relación docente con españoles como es el caso de Vicente Victoria (1658-1712), canónigo de Xátiva 
(Valencia) que estuvo en Roma largo tiempo estudiando en la Academia de Carlo Maratta (PALOMINO, A., El 
Parnaso, pág. 1135). También fue su alumno Sebastián Muñoz (1654-1690) donde adquirió gran formación en el 
estudio del natural en la misma academia. De Carlo Maratta son archiconocidos un dibujo a sanguina y una 
estampa (Fig. 92) en la que, con cierto sentido simbolista y mayor ampulosidad, se describen las tareas de la 
famosa academia de dibujo en el que se pueden ver al Hércules Farnesio, un Desollado, una serie de personajes 
ejercitándose en las distintas tareas como perspectiva, etc. La inscripción de dicha estampa reza así: “A Giovani 
studiosi del disegno/ La scuola del Disegno, che s´espone delineata con le presenti Figure del Signor Cavalier 
Carlo Maratti si puó molto contribuire al disinganno di coloro, che credono di poter con la cognizione, e studio 
di mol-/te Arti divenir perfetti nell´Arte del dipingere senza procurare in primo luogo d´essere perfettissimi nel 
Disegno, e senza il dono naturale, et un particolare istinto di saper con grazia e facilitá ammirare e disporre 
vagamente / le parti di quell´opera che prenderanno a delineare, e va figurando questo suo nobile pensiero con il 
mezzo del´azzioni (sic) che qui si additano. Vedonsi alcuni studiosi dellematematiche / che quella  parte che 
spetta alla Geometria et Ottica, che conferiscono alla Prospettiva: dall´altro, altri applicati all´osservazione d´un 
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Continúa ofrecienco datos de su estancia en Valencia, en el prólogo de los Principios, 
siendo más explícito ofreciendo ya nombres de españoles que le sirvieron de guía como 
Orrente, Ribalta, Juanes, Bausa y otros que convivieron con él en la academia valenciana 
como es el caso de Estevan March y su hijo Miguel: 
 
   “ ... y desembarcando en Alicante, passé á ver la hermosa, y amena ciudad de 
Valencia, donde assenté lo deambulativo de mi natural, y satisfice lo curioso de mi 
aficion, viendo obras de tan grandes artifices, como del celebre Español Pedro 
Orrente, segundo Bazan, y primer dibuxante y historiador, en los aciertos, y valentía: 
y el diestro Francisco Ribalta Corezo Español; y no menos lo fue, aunque con mas 
valentía Iuan Ribalta su hijo, á quien la temprana muerte cortó los mas altos buelos 
que jamás se vieron en otro; y un Iuanes, segundo Rafael en la misma escuela pasmo 
de su tiempo en todas las partes que á la especulativa, y correcion, y  hermosa 
conduccion convienen. Un Gregorio Bausa, segundo Berones en la propiedad, y 
rumbo, y un Cariñena: segundo Ticiano con particularidad en las cabezas, y carnes, 
adonde avista de Ribalta pintó Rubens, aunque de passo, muchas cosas, y sus elogios 
á aquellos  Artifices fueron tan ponderados, quando merecidos. 
   En esta ciudad vivian al presente un Gerónimo Espinosa, Pablo Pontones, un 
Estevan Marco (March) y Miguel Marco (March) su hijo, sin otros muchos que omito; 
y avia algunos que empezaban de valiente espiritu valencianos y Castellanos: y entre 
estos, honrandome con la antonomasia de mi nacion, me llamaron el Castellano“.309 
 
Y culmina la descripción de estos referentes didácticos dando nombres de Madrid 
como Juan Carreño, dueño del gusto y colorido, pintor de cámara, de quien dice fue a su 
escuela y obrador de Palacio gracias a lo cual  conoció y admiró a Francisco de Ricci con la 
mayor destreza, blandura y fecundidad en el dibujo que se puede imaginar, pues le consideró 
otro Rubens; Francisco de Herrera en quien admiró la destreza, inteligencia y vivacidad, y 
todas las partes que se pueden desear, pero no fácilmente adquirir; Claudio Coello, del que 
dice le pasmaron los excelentes naturales de los mozos que vivían; José Donoso, al que llama 
segundo Pedro de Cortona en la escuela y fundamentos; y Antolínez, al que califica de 
segundo Ticiano en los países y en los retratos.310 
 
                                                                                                                                                                                     
corpo anatomico di cui si apprende la giusta proporzione/ delle membra e sito dei muscoli, e nervi che 
compongono una figura, dimostrato eruditamente da Leonardo da Vinci espresso con la propria effigie, con il 
motto: Tanto che basti per dimostrare che di tali professioni basta che/quello che attenderá al disegno sia 
mediocremte te erudito, per ridurre ad un perfetto fine qualunque Idea. ma per coloro che si esprimono attenti 
allo studio delle statue antiche, non serve una leggiera applicazione al-/le med: e essendo l´or d´uopo di farvi 
sopre una lunga ad esatta riflessione, e studio per apprendere le belle forme; e si pone l´esemplare delle statue 
antiche, come le piú perfette, nelle quali quei grandi huomoni espres-/sero i Corpi nel piú perfetto grado che 
possono dalla natura istessa crearsi, e perció vi si pone il motto: non mai abbastanza. Tuto peró riuscirebbe vano 
di conseguire senza l´assitenza delle Grazie, che intende come / accennammo, per quel natural gusto di disporre 
et atteggiare congrazia e delicatezza le positure e i movimenti delle Figure, dalle quali poi risulta quella vaghezza 
e leggiadria che destano meravi-/glia e piacere in chiunque le mira, ponendosi queste a tale oggetto in alto,  e sú 
le nuvole per significare, che questo dono non viene dal cielo, con il motto.Senza di noi ogni fatica é vana.Vivete 
felici / Eques Carolus Maratti inven. et delin Cum Privil. Summi Pont. et Regis Christ.mi Romae apud Iacobum 
Frey 1728/N. Dorigny sculp”. 
309    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ..  arte de la pintura, Madrid, 1693, Prólogo, pág. 2. 
310    IDEM.  
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Un nombre destacado por García Hidalgo, que conviene puntualizar, es Juan de 
Juanes (h. 1510-1579), discípulo de su padre Vicente Macip, figura popular del renacimiento 
valenciano, que produjo obras que fueron muy conocidas, provocaron gran devoción311 y 
fueron copiadas hasta la saciedad. Sus dibujos a pluma son generalmente realizados con los 
sombreados de líneas cruzadas, mostrando las figuras estudiadas desnudas que luego se 
muestran vestidas. En algunos casos dejó ejemplos de obra con tinta y aguada sepia como el 
San Sebastián (Fig. 96). De este pintor dice Jusepe Martínez que seguía la manera de Miguel 
Angel en los estudios de los desnudos y se ocupó del estudio anatómico del natural no 
dudando en utilizar cadáveres para tales menesteres, aunque le reclama que su obra tan 
trabajada le perjudicó provocando un acabado excesivo.312 
 
 Un personaje importante de la escuela valenciana es Francisco Ribalta (1565-1628). 
Formado en El Escorial, artista fundamental en la pintura de principios del siglo XVII, desde 
1599 desarrolla su obra en Valencia, siendo introductor del naturalismo y gozando de gran 
influencia. Fue un idóneo pintor que representó la corriente estética contrarreformista, con el 
adecuado respeto a los creyentes, que implantó a los artistas que trabajaban en el Colegio del 
Corpus Christi, seminario para la formación de sacerdotes. Su obra dibujada mantiene un 
estilo uniforme, gozando de inclinación por el uso de la pluma, como se comprueba en el 
estudio para la Flagelación (Fig. 97), y las aguadas, llevadas a cabo con gran simplicidad 
espontánea y gran fuerza expresiva, de singular modernidad, que recuerdan  algunas 
delineaciones del Cambiaso.313 
 
Destacado pintor es Claudio Coello  (1642-1693). Discípulo de Francisco de Ricci 
fue, tal vez, la personalidad más definida entre los artistas del reinado de Carlos II, siendo 
considerado el más destacado pintor de la escuela madrileña del último tercio del siglo 
XVII.314 Prestó gran atención al dibujo desde joven, como da cuenta Palomino, conservándose 
bastantes dibujos suyos que siempre fueron valorados y conocidos. Pero nos interesa su 
amplia participación en las Academias Madrileñas de las que se conserva alguno de sus 
desnudos (Fig. 98), que tal vez realizó después de conocer a Sebastián Muñoz a su regreso de 
Roma.315 Todo servía a los alumnos interesados en aprender;  incluso había que añadir los 
papeles en los que el maestro hacía bocetos sin interés y luego tiraba los cuales también 
servían a los aprendices aprovechados. Así hacía Claudio Coello, según informa Palomino, 
que dibujaba mucho y de manera aventajada, con los rasguños de su maestro Francisco Ricci 
en Madrid: 
 
                                                           
311    Informa Palomino que Juan de Juanes era tan devoto que confesaba y comulgaba antes de pintar las obras 
con imágenes sagradas (PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 809). 
312    MARTÍNEZ, J., Discurso practicables del ... arte de la pintura (ca.1673), Madrid, 1866, tratado XIX, págs. 
153-154. Véanse dibujos de Juan de Juanes en DURÁN  GONZÁLEZ MENSES, R, Catálogo de dibujos de la 
Casa de la Moneda, Madrid, 1980. 
313    MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, cap. XIX, pág. 
151-152. Véase también: BENITO DOMÉNECH, F., Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo, Museo 
del Prado, Madrid, 1987; ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos Valencianos del siglo XVII, Sevilla, 1997, págs. 16-17; y 
ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of drawings, London, 1988, Tomo IV, págs. 
72-74 y láms. 329-341. 
314    ANGULO IÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs. 307-317. 
315   DURÁN GLEZ. MENESES, R., Dibujos de .. la Casa de la Moneda, Madrid, 1980, nº 26 y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 262-271. 
Cap. 2. La imagen humana, modelo de artistas según la tratadística. 
 113
   “ Toma costumbre su maestro de hacer en cualquier papelillo algún rasguño, o 
apuntamiento de lo que se ofrecía, ya fuese de historia o de perspectiva, y luego los 
rompía, y los  arrojaba; pero Claudio tenía gran cuidado de recogerlos y juntarlos, y 
estudiar en ellos, y observar con aquella demostración los documentos, que había oído 
a su maestro.”316 
 
Siguiendo el discurso onomástico citado por Palomino, nos encontramos con el pintor 
malagueño, natural de Antequera, Jerónimo Bovadilla († ca. 1680). Formado en Sevilla en la 
escuela de Zurbarán y autor de obras con figuras de mediano formato con acabados de gran 
brillantez, admirados por Murillo, según informa Palomino, tenía muchos modelos de dibujos 
y academias: 
 
   “ Su casa toda era un camarín continuado de cosas del estudio de la Pintura; pues 
todas las piezas las tenía llenas de modelos exquisitos, figuras de academia, muchos 
dibujos originales, y borroncillos de hombres eminentes: todo colocado con gran arte, 
y primor; pero no para prestarlo a nadie, sino sólo para su gusto, y 
aprovechamiento“317 
 
Otro artista del que se tiene noticia y que se relaciona con esta actividad de los dibujos 
de modelo es el vallisoletano Felipe Gil de Mena († 1674), que estudio en Madrid con el 
flamenco Juan Van der Hamen. De él dice Palomino que: 
 
   “ ... tuvo academia en su casa muchos años y un estudio tan célebre de papeles, 
borroncillos, modelos, y otras cosas del arte que por su muerte se apreció en tres mil 
ducados“318 
 
De Antonio de Pereda (1608-1678), contemporáneo de Velázquez, informa Palomino 
que, muerto su padre, siendo un chiquillo fue traído a Madrid por su tío donde se formó con 
Pedro de las Cuevas en compañía de Francisco Camilo y otros artistas. Equivocadamente 
calificado de analfabeto, poseyó una buena biblioteca surtida de obras en lenguas 
extranjeras319 Además de otras obras, sobresalió en bodegones y naturalezas muertas, 
alcanzando un estilo de gusto veneciano y flamenco, con una singular personalidad en el 
estudio del natural como los muestran los dibujos que han llegado a nuestros días entre los 
que sobresalen los ejemplares de hombres desnudos, uno en los Uffizi (Fig. 100) y el otro de 
un viejo que podría ser un estudio para San Jerónimo custodiado en la Academia de San 
Fernando (Fig. 99). Que era un artista que reunió abundantes papeles lo prueba Palomino: 
 
   “ Fué un hombre, que tuvo el mayor estudio de la Pintura, que se ha conocido, no 
sólo de estampas, papeles y borroncillos, originales, modelos y estatuas excelentes, 
sino una librería admirable; y especialmente de la Pintura en varios idiomas, tenía 
libros excelentes; y con todo esto no sabía leer, ni escribir (cosa indigna, y más en 
                                                           
316   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 1059.  
317   IDEM,  pág. 999. 
318   IDEM, pág. 977  
319   ANGULO IÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958. págs. 212-216. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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hombre de esta clase) de suerte que para firmar un cuadro, le escribían la firma en un 
papel y él la copiaba.“320 
 
Para concluir con este elenco de artistas creadores de dibujos que son citados como 
modelos a tener en consideración, queda por resaltar la obra de otros pintores cuyas 
creaciones, aunque no vieron la luz de la publicación, tienen un ámbito más complejo por el 
carácter didáctico de sus dibujos. Se trata de Juan Ricci, Vicente Salvador y Gómez y Antonio 
del Castillo, los cuales se estudian con más amplitud en su lugar, dado que por su trabajo se 
engloba en el capítulo de los tratados y los cuadernos de dibujo. Baste, ahora, adelantar que 
Juan Andrés Ricci (1600-1681) dejó plasmados, en su Tratado de la pintura sabia, escrito 
para su alumna la Duquesa de Béjar, Teresa de Sarmiento, numerosos dibujos incluyendo, 
además de las ilustraciones explicativas del texto de su tratado, varios ejemplos de figuras 
desnudas masculinas y femeninas, trazadas a pluma. Lamentablemente, no se conocen otras 
obras dibujadas sueltas que pudieran servir de referencia para su conocimiento.321 Al hablar 
de los Ricci, hijos del italiano A. Ricci, que vino a El Escorial con Zúcaro,  no se puede 
silenciar a Francisco Ricci (1608-1685), hermano del anterior, artista que también destaca 
García Hidalgo. De él se ocupa con detenimiento Palomino, como pintor que lo fue del Rey 
Felipe IV y Carlos II, además de arquitecto. Discípulo de Carducho, destacó en las obras que 
llevó a cabo en la villa y corte madrileña y, como dibujante, dejó papeles en los que la 
expresividad y el dinamismo están presentes utilizando el lápiz y la aguada (Figs. 101 y 102). 
Un ejemplo que Barcia le atribuye es un dibujo a sanguina (Fig. 103) en el que muestra su 
dominio en tal menester.322 Tuvo taller en el que estudiaron y dibujaron varios artistas 
importantes como José Antolínez, Claudio Coello y Mateo Cerezo.323 
 
Ejemplo singular del ámbito docente lo constituye Vicente Salvador y Gómez quien, al 
parecer, fue profesor de la Academia Valenciana a la que se refiere García Hidalgo y, además 
de la dispersa y fragmentaria Cartilla y fundamentales reglas de Pintura (1674), dejó de su 
mano sobresalientes dibujos que son muestra de su delicado quehacer con la pluma.324  Y, por 
último, el importante pintor cordobés Antonio del Castillo (1616-1668), que dejó bella 
muestra de sus trabajos dibujísticos, algunos de los cuales los dedicó al estudio de cabezas que 
han querido verse como un grupo de obras para formar un cuaderno de dibujo por lo que se 
estudia dentro del capítulo de las cartillas.325 
 
Según se recoge en su testamento, de Alonso Cano se sabe que dejó, en Valencia, 
material compuesto de libros, modelos, dibujos, estampas y moldes dentro de unos cofres y 
                                                           
320   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid,  1947, pág. 959. Véase  SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., Dibujos 
españoles, Madrid, 1956, Vol. III,  Lám. CCXXXVII y ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., A 
Corpus of Spanish drawings, London, 1977, II, pág. 55-58 y láms. 296-324. 
321   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 979-980. 
322   BARCIA PAVÓN, A.M. de, Catálogo de dibujos de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1906,  B-696. 
323  PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 1013-1018 y 981. PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., 
Catálogo de dibujos del Instituto Jovellanos, Madrid, 1969, nº 397; DURÁN GLEZ. MENESES, R., Catálogo 
dibujos Casa Moneda, Madrid, 1980, lám. 62. 
324   Del pintor Vicente Salvador y Gómez nada dice Palomino  lo que tal vez signifique que debió considerarlo 
pintor poco importante. Su cartilla de dibujo quedó inédita, manuscrita, por lo que  si fué conocida lo hizo en 
ámbitos restringidos, seguramente en la Academia de Valencia de la que fue profesor. Véase ESPINOS DÍAZ, 
A., Dibujos valencianos del siglo XVII, Fundación El Monte, Sevilla, 1997, págs. 21-23 y 160-189 y ANGULO, 
D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1988, Vol. IV, págs. 75-78 y láms. 281-401.    
325   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947,  pág. 949  
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cajas que constituirían materiales de trabajo y de colección de artista, aunque no especifique 
de cuáles se trate pero que es fácil deducir: 
 
   “Y assimismo declaro que en la ciudad de Valencia tengo algunos libros de 
arquitectura, estampas y algunos moldes dentro de unos cofres que pessare todo 
cinquenta arrobas poco mas o menos, lo qual esta y lo dejo en la ospederia en el 
convento de la Cartuja de dicha ciudad que todo esta en unos cofres y cajas mando se 
cobren a donde quieran que estubieren.”326 
 
 Tales libros, modelos y papeles, fueron comprados por el pintor Vicente Salvador y 
Gómez al prior de los Monjes del Convento de la Virgen María del Portaceli de Valencia, por 
50 libras, que posiblemente le servirían de modelo, estudio y deleite. Pero, al desconocerse la 




2. 3. IMPORTANCIA DEL GRABADO COMO DIFUSOR DE LA FIGURA 
HUMANA Y MODELO DE ARTISTAS. 
 
 
El  papel del grabado en la difusión de la imagen fue esencial y para contextualizar 
estas páginas merece una breve atención. A pesar de los profundos cambios que los 
postulados estéticos del arte habían sufrido hasta  el  siglo XVII, el grabado, xilográfico o 
calcográfico sobre cobre,  en ese momento tenía una cortísima vida y era considerado como 
un arte menor si se compara con la alta estimación que se otorgaba a la pintura.328 A fin de 
                                                           
326   WETHEY, H. E, Alonso Cano, pintor, escultor, arquitecto, Madrid, 1983, pág. 213. Deduce Wethey que en 
los baúles había entre 200 y 300 libros además de otros objetos y papeles. 
327   Archivo del Reino de Valencia, notario Franciso Sebil, 1673. Protocolos 4518 6y 4519, fols. 21-  23 y 44 vº- 
45 vº. La cita la recoge Benito Navarrete Prieto (Sobre Vicente Salvador Gómez y Alonso Cano. Nuevos 
documentos y fuentes formales, “Ars Longa”, Universidad, Valencia, 1996, quien deduce, en un ejercicio 
especulativo, que estos libros, estampas y dibujos que compra V. Salvador Gómez serían elementos que le 
sirvieron para elaborar la Cartilla y Fundamentales reglas de Pintura, de 1674, porque “no puede ser casualidad 
que , en 1674, justo al año siguiente sea cuando, utilizando el material de Cano, el pintor valenciano realice su 
Cartilla y Fundamentales Reglas de Pintura.” 
328   BONET CORREA, A., El grabado en España y su significación, págs. 9-12. Artículo incluido en VV.AA. 
(A. Bonet Correa, E. Páez,  Ríos, J. Fdez. Delgado, D. Arnáiz y J. Carrete Parrondo), Estampas. Cinco siglos de 
imagen impresa. Catálogo de la Exposición realizada por la Dron. Gral. De BB. Artes. Madrid,I-1981 / II-1982. 
Haciendo un resumen de la evolución técnica del grabado se podría argumentar que: en el siglo XV aparecen las 
primeras estampas siendo la xilografía la técnica más o menos común; llamada entalladura, en la que la plancha 
sirve de soporte del que se vacía la madera y lo que se imprime sobre el papel es la parte saliente al entintarla. 
Entre el XV-XVII se desarrolla el grabado llamado calcografico sobre metal, al buril primero y al aguafuerte 
después; consistente en grabar con un punzón o estilete sobre metal en cuyas líneas o surcos abiertos son 
cubiertas de tintas las cuales son las que imprimen. La técnica se perfecciona en el XVIII y XIX con mezclas de 
técnicas como el barniz blando, tinta negra, resinas, etc; el siglo XIX es el reino de la litografía, inventada por L. 
Senefelder en 1796,  y el desarrollo de la imprenta; el siglo XX vive el desarrollo imparable del fotograbado, la 
serigrafía, el offset, el fotolito, hueco grabado y las técnicas desarrolladas por computadoras, revolucionando la 
impresión que se hace industrial.  Véase VARIOS AUTORES (CIRUELOS GONZALO, A., BARRERA 
FERNÁNDEZ, C.), Diccionario del dibujo y la estampa: vocabulario y tesauro sobre el arte del dibujo, 
grabado, litografía y serigrafía, ed. Calcografía Nacional, RABBAASF, Madrid, 1996.  La primera gran fuente 
para la relación de grabadores en España fue BARCIA, A.M., Catálogo de los retratos de personajes españoles 
que se conservan en la sección de estampas de la Biblioteca Nacional,Madrid, 1901, págs. 835-850. Véase 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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entender las peculiaridades del grabado dentro del contexto histórico en el que nos movemos, 
se pueden exponer tres consideraciones que, si a primera vista pueden resultar contrapuestos, 
se complementan. 
 
En primer lugar, los grabados se consideraban un arte de segundo orden pues 
desempeñaban un papel informativo, didáctico, religioso y científico; en definitiva eran 
objetos de uso, más que artísticos. De ahí que se les prestara muy poca atención por parte de 
los historiadores y la prueba se encuentra en los contenidos y temas recogidos en las 
estampaciones que se realizaban en el siglo XVII que alcanzaron una diversidad significativa, 
entre las que se encontraban las láminas sueltas o encuadernadas para formar cartillas de 
dibujo, destinadas a la enseñanza para lo artistas, a las que me referiré ampliamente más 
adelante.329 
 
Pero, simultáneamente, la importancia del grabado deriva de que no podrán entenderse 
los valores de la plástica del siglo XVII sin estudiar las imágenes estampadas en España 
donde, al igual que en toda Europa, tuvo una amplia difusión aunque justo es reconocer que 
fue mucho menor y con claras deudas de países europeos como luego expondré. 
 
El tercer aspecto a considerar es la evolución de la estima que se le daba a los 
grabadores,  que en un principio fueron vistos como simples artesanos destinados a tallar la 
madera en la xilografía y, después, a la incisión sobre las planchas de cobre cuando se 
implantó la calcografía, a partir del diseño que, previamente, había trazado un artista. Si a ello 
se añade que los intelectuales del siglo XVI y del siglo XVII no prestaron atención ni dieron 
alto crédito a los grabadores, a quienes posicionaron en un lugar inferior al de los pintores, se 
entiende el porqué los llamados por algunos “estamperos“ quedaron constreñidos a su 
anónima condición artesanal. No olvidemos que son muchas las planchas en las que no consta 
ningún dato, ni del grabador ni del dibujante, de la figura a partir de la cual se abrió la 
plancha. Sólo después del Renacimiento, cuando el humanismo impuso su ley, ya en el siglo 
XVII, aparecen definidos tres sujetos relacionados con el arte del grabado cuyos nombres van 
a ser conocidos e incluso se graban en la parte inferior de las planchas: el artista, que diseña y 
realiza los dibujos previos; el grabador, que con buril, punta seca o con aguafuerte, abre la 
plancha; y, por último, el impresor o estampero que a veces  era el editor y vendedor de las 
                                                                                                                                                                                     
también: GALLEGO GALLEGO, A., Historia del grabado en España,  ed. Cátedra, Madrid, 1979, págs. 179-
180; SANTIAGO PÁEZ, E., Guía de las colecciones de dibujos y grabados en España, ed. Biblioteca Nacional, 
Madrid, 1997; LÓPEZ PIÑERO, José Mª, El grabado en la ciencia hispánica, CSIC, Madrid, 1987; VEGA, 
Jesusa, Museo del Prado. Catálogo de estampas, Museo del Prado, Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, págs. 
479-495; SANTIAGO PAEZ, E., El gabinete de Ceán Bermúdez, dibujos, estampas y manuscritos de la 
Biblioteca Nacional,  Museo Casa Natal de Jovellanos y Fundación Municipal de Cultura, Educación y 
Universidad Popular del Ayuntamiento, Gijón, 1997. Véanse notas siguientes. 
329   Además de las láminas para formar cartillas de dibujo pueden citarse una variada temática de estampaciones: 
de devoción, lo que suponía una ejemplificación a manera de sermón gráfico con escenas religiosas; retratos de 
personajes más o menos significativos del momento; las copias de figuras y estatuas clásicas y de la antigüedad; 
las reproducciones de cuadros famosos; los paisajes y las vistas de zonas urbanas; los naipes de juegos; los temas 
costumbristas; las ilustraciones de libros de todo tipo tanto artísticos como anatómicos, botánicos, etc; los temas 
de ornamentos; los monstruos y fenómenos de la naturaleza,a etc. Véase el estudio de Carrete Parrondo, “El 
grabado y la estampa barroca “ , capítulo incluido en  VV. AA. (CARRETE, J. CHECA CREMADES, F., 
VALERIANO BOZAL), El grabado en España, XV-XVIII,  tomo XXXI del Summa Artis, (1ª ed. de 1987), 
Espasa Calpe, Madrid, 1996. 
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estampas.330  La importancia del grabado en el arte del siglo XVII es tan patente que se 
comprueba en tres hechos fundamentales: la difusión de la obra pictórica de muchos pintores 
sólo era posible a través de las reproducciones calcográficas; el grabado era  una nueva técnica 
que atrajo a muchos artistas; y la formación de muchos pintores se iniciaba con el 
adiestramiento del dibujo a partir de las láminas que eran reproducidas mediante estampas de 
grabado.331 
 
Por último, una apreciación sobre el grabado español que debe ser resaltada: una 
desafortunada opinión, muy extendida, afirma que, salvo los ejemplos de Ribera, Goya y 
Picasso, los artista grabadores españoles no son dignos de merecer especial atención, salvo ser 
considerados artesanos más o menos hábiles, restándoseles todo el valor estético a sus obras. 
Dicho esto así, aplicado a la pintura, sin ánimo de relacionar una serie de nombres  
importantes que están en la mente de todos, menciono a Velázquez por indicar uno 
importante, los principios de exclusión anteriores llevarían a estimar sin valor toda la pintura 
realizada desde el siglo XVI salvo la de aquellas figuras esenciales que, por geniales o 
singulares, sobresalen entre los demás. De ser así difícilmente podrían entenderse las 
circunstancias que rodearon a los grandes creaciones plásticas. Por tanto, salvo los ejemplos 
de los genios, no se puede restringir la función del grabado a la simple tarea de satisfacer el 
encargo proveniente del clero, la nobleza y más tarde la burguesía, más o menos culta, o a 
cumplir una tarea didáctica o informativa. Hasta el siglo XIX no se generalizó la aparición de 
la prensa cuya producción llegaba a un mayor número de posibles interesados por la imagen 
impresa.332 
                                                           
330   En la realización de estampas, impresión realizada a partir de una plancha de madera o de metal a la punta 
seca, al buril o al aguafuerte, intervinieron varios autores, no siempre de forma estricta sino aleatoria. El 
“inventor o diseñador“ de la idea y las fuentes o la iconografía adecuada al tema de la estampa deseada. El 
“pintor o el arquitecto o artista” al que se acudió en numerosas ocasiones para el fin descrito o bien para 
reproducir en estampa una obra suya. El  “dibujante “ era el que realizaba las líneas y bocetos a partir del cual el 
grabador tallaba la plancha. Pero se podían dar diversas situaciones: que el inventor fuera a la vez el autor del 
dibujo, que fuera una artista distinto o que lo realizara el propio grabador y que las tres acciones las efectuase un 
solo artista en cuyo caso se indicaba “fecit “ y el “grabador“ utilizaba el nombre de “sculpsit.“ No obstante 
existen casos en los que no se cumplen tales postulados. Incluso aparecen láminas anónimas por voluntad de sus 
autores o porque fueron borrados de las planchas. (Vid. CARRETE PARRONDO, J.,  “ El grabado y la estampa 
Barroca “ , ob. cit. Págs. 201-391 y en particular 211-221). 
331   En relación con las pinturas de artistas que fueron usadas como modelo para luego producir estampas se 
puede informar que una actividad muy propia del siglo XVII, que desempeñó el grabado, fue la reproducción de 
pinturas que se materializó en tres formas: o bien era iniciativa de los propios pintores para que ellos mismos u 
otros abrieron planchas basadas en la imagen de sus pinturas como forma de difusión para que se conocieran; o 
bien la iniciativa partía de libreros, editores o artistas para copiar pinturas de otros. Todo ello llevó a la creación 
de talleres y artífices especializados en la grabación en diversos lugares como  Amberes, París, Lyón  o Venecia, 
cosa que en España no sucedió por la falta de apoyo como se lamenta Jusepe Martínez en sus Discursos (ca. 
1675), Madrid, 1866, págs. 190-191. (Véase CARRETE PARRONDO, J., “ El grabado y la estampa barroca “, 
en VV. AA, El grabado en España,  Tomo XXXI, Summa Artis, Madrid, 1987, págs.  340-342 ). 
332   Según Carrete Parrondo (“El grabado y la Estampa Barroca”, Tomo XXXI, Summa Artis, Marid. 1987, 
págs. 225-226 y 376-377), el grabado en España durante el siglo XVII alcanzó escaso desarrollo sobre todo en la 
estampa suelta sobresaliendo las ilustraciones de libros y las de carácter religioso, estando dominado por el gran 
número de artistas extranjeros y ante la falta de una formación continuada subyacente por lo que el 
autodidactismo debió ser pauta generalizada no siendo extraño que se utilizase la obra francesa de Abraham 
BOSSE (Traité des Par le Moyen des Eaux Fortes, & des Vernix Deurs & Mols manieres de graver en taille 
douce sur l´airin, Chez le dit Bosse, en L´Isle du Palais à la Rezerouge, devant la Megissevic, París, 1645.),  
como manual. Una prueba es que se encontraba en algunas bibliotecas españolas como la de Lastanosa y Antonio 
Palomino quien lo incluye en su Museo Pictórico. Continúa informando Carrete que pocos fueron los pintores 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Pero es preciso reconocer que, visto en su conjunto, amén de las tres figuras señaladas, 
el grabado en España no sólo es inferior al ejecutado en Italia, los Países Bajos y Francia, sino 
que bebe de Durero y otros artistas flamencos e italianos, fundamentalmente, como queda 
reflejado en varias ocasiones a lo largo de este trabajo. Incluso alguna de nuestras más 
importantes figuras como el caso del pintor y grabador Ribera, que destacó fuera de nuestras 
fronteras, tenía sus reservas respecto a la consideración que se le daba en su propio país de 
origen tal y como informa Jusepe Martínez. 333  
 
Sigue Jusepe Martínez lamentándose del gran número de estampas extranjeras, de 
Italia, Francia o Flandes, que circulan por España en demasía durante el siglo XVII: 
 
   “ ... todos los señores que van fuera de España procuran traer ... mucha cantidad de 
pinturas ... 
... todas las naciones menos esta (España) tienen tal inclinación á grabar en estampas 
... en Roma é Italia han grabado tres o cuatro veces una misma cosa ... al contrario de 
lo que sucede en España ... la nacion flamenca e italiana ... dieron a copiar las obras 
de los arriba dichos ... que muchos mercaderes  han tomado por cuenta hacer grabar 
infinidad de estampas que en España han vendido como han querido ... así de Francia 
como de Flandes ...“334 
 
Por su parte, el hombre culto español acopió, en las bibliotecas de sus palacios, 
caseríos, sitios reales, quintas de recreo, villas de campo, etc, las estampas junto a cuadros, 
libros, muebles, esculturas y demás objetos coleccionables, formando parte del patrimonio 
reunido por personajes nobles, burgueses más tarde, a manera de colección. Allí se reunían 
conjuntos de láminas con temática diversa: curiosidades y fenómenos de la naturaleza, 
paisajes y ciudades, monstruos, ornamentos, monumentos de la antigüedad, copias de pinturas 
famosas, retratos de personajes, escenas religiosas, láminas para enseñanza del dibujo, 
costumbristas, etc.  En su mayoría hoy han llegado a nosotros custodiadas en Bibliotecas 
quedando restos en colecciones privadas cuyas catalogaciones no están concluidas.335 
                                                                                                                                                                                     
establecidos en Madrid que practicaron el grabado y menos aún los que usaron el agua fuerte: Vicente Carducho, 
Diego Velázquez  con muy escasos y dudosos ejemplos, Alonso Cano, Herrera Barnuevo, Francisco Solís, Juan 
Carreño, Francisco Ruiz, Claudio Coello, José García Hidalgo, Francisco Fernández. Otra cosa fueron los 
formados en Italia como es el caso de José de Ribera, grabador de gran calidad, o Jusepe Martínez del que sólo 
se conocen sus obras por las noticias que da V. Carderera en la edición que en el siglo XIX hizo de los 
Principios: en Roma hizo una serie de estampas de S. Pedro Nolaso para los mercedarios de la Corona de 
Aragón establecidos en el convento romano de S. Adrián y también el retrato de Matías Piedra. 
333   No es extraño que, argumentando que “ nadie es profeta en su tierra “, Jusepe Martínez relate su encuentro 
en Napoles, en 1625, con un pintor valenciano quien ya gozaba de reconocimiento y aplauso por sus obras  (tal 
vez se refiera a José de Ribera “ el Españoleto “) a quien  le pregunta por qué viéndose tan aplaudido en Italia no 
se iba para España. Respondióle el pintor: “... de mi voluntad es la instancia grande (irme para España ) pero de 
parte de la experiencia de muchas personas entendidas y verdaderas hallo el impedimento, que es, ser el primer 
día  recibido por gran pintor; al segundo ya no hacer caso de mi, ... y lo confirma esto, el constarme haber visto 
algunas obras de excelentes maestros de estos reinos de España ser muy poco estimadas; y así juzgo que España 
es madre piadosa de forasteros y cruelísima madrastra de los propios naturales.“ (Véase, MARTÍNEZ, J., 
Discursos practicables del ... arte de la pintura , ca.1675, Madrid, 1866, Tratado IX, pag. 34.) 
334    IDEM,  págs. 190-191. 
335   GALLEGO  GALLEGO, Antonio, Sobre colecciones de grabado, “Academia” RABBAASF, nº 36, Madrid, 
1973, págs. 41-55; SELMA, F., El grabado al Servicio de la cultura ilustrada, Cat. Exp. abril-mayo, Calcografía 
Nacional, RABBAASF, Fundación la Caixa, Madrid, 1993; LAFUENTE FERRARI, E., Sobre la historia del 
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A pesar de las limitaciones y carencias que sufrió el grabado en España lo que es 
evidente es que los artistas españoles, algunos fueron tratadistas, no sólo realizaron dibujos 
del cuerpo humano sino que dieron papeles a la estampa en los que dejaron muestra de su 
conocimiento de las figuras. Valga como ejemplo tres grabados como los de “Cristo Muerto” 
del gran dibujante Juan Conchillos, cuya iconografía recuerda “El Descendimiento” de 
Andrea del Sarto, una “Diana y Endimión” del anatomista Crisóstomo Martínez y un sobrio y 
enérgico desnudo de “Santo penitente” de Vicencio Carcucho, los tres en la Biblioteca 
Nacional de Madrid (Figs. 104-107). 
 
Muchos de los argumentos normativos y modelos estampados de figuras enteras o 
partes del cuerpo humano que, en el espacio temporal que ocupa el presente trabajo eran 
tenidos en cuenta por los aprendices, se describieron y plasmaron en tres categorías de 
publicaciones, habituales en toda Europa. Además de la estampa suelta, se encuentran  los 
Tratados de arte de pintura en particular, algunos con grandilocuentes títulos muy al estilo del 
momento, que desde principios del siglo XVI siguieron apareciendo hasta el XIX. Por otra 
parte los ejemplares de Cuadernos o Cartillas con principios de anatomía, simetría, modelos 
de figuras, etc. Estos últimos se usaron como simples útiles de trabajo en todos los talleres por 
los aprendices y es lógico que hayan llegado a nosotros incompletos en su mayoría o, 
simplemente, han desaparecido. Tampoco faltaron aquellas ediciones mixtas, mezcla de 
tratados menores con elementos propios de cartillas y, por supuesto, las láminas sueltas que 
tuvieron una gran difusión  dada su facilidad de manejo en todos los obradores. 
 
Considerando los diferentes tipos de ediciones que se hicieron de las imágenes que se 
utilizaban como modelo, puesto que eran válidas para el adiestramiento en la composición y 
trazado de la figura humana,  dos son los motivos que impiden realizar una tipología 
definitiva: la escasez de ejemplares conservados que hasta hoy han sido localizados y la 
diversidad de modelos de los existentes. De ahí que, para el interés de este estudio, sí es 
factible concretar los tres grandes grupos mencionados en la finalidad de estampaciones con  
sus  correspondientes particularidades para cada uno: las cartillas propiamente dichas, las 
estampaciones sueltas y las láminas que suelen ilustrar los tratados de pintura que suelen ser 
incluidas bien por voluntad de los autores o de los editores. 
                                                                                                                                                                                     
grabado español, Caja de Ahorros de Vizcaya, Departamento Cultura, Bilbao, 1989. Sin pretender una relación 
totalizadora, además de los mencionadas citas de Gallego, Bonet, Carrete Parrondo, Selma  y Lafuente, pueden 
consultarse: CASANOVA, A., Catálogo de la colección de grabados de la Biblioteca de El Escorial, 
Ayuntamiento, Barcelona, 1962; GALLEGO GALLEGO, A, Sobre colecciones españolas de grabados, 
“Academia”, Boletín de la RABBAASF, Madrid, 1973, nº 36, págs. 41-55;  GARCÍA VEGA, Blanca, El 
grabado del libro español: siglos XVI-XVIII, Exposición, Institución Cultura Simancas, Valladolid, 1983; PAEZ 
RÍOS, E., Repertorio de grabados españoles en la Biblioteca Nacional de Madrid,  Dron. Gal. Bellas Artes, 
Madrid, IV Tomos, 1981-1985; IDEM, Los Austrias: grabados de la Biblioteca Nacional . Catálogo realizado 
por el Servicio de Dibujos y Grabados de la Biblioteca Nacional y Elena Paez, Biblioteca Nacional, Julio Ollero, 
DL, Madrid, 1993; GARCÍA LÓPEZ, S., Libros con grabados., Catálogo, Universidad de Valladolid. Fiesta del 
libro Sever-Cuesta, Valladolid, 1955; VELASCO AGUIRRE, M., Catálogo de grabados de la Biblioteca de 
Palacio, Gráficas Reunidas, Madrid, 1934; ALEGRE NÚÑEZ, L., Catálogo de la Calcografía Nacional, s.n., 
Madrid, 1968; CARRETE PARRONDO, J., Difusión de la ciencia española ilustrada. Estampas de la Real 
Calcografía, CSIC, Madrid, 1989; BÉNEZIT, E., Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, 
dessignateurs et graveurs de tous les temps et de tous les pais,   Nouvele ed. refondue, Geünd, 10 Vols. París, 
1976; SANTIAGO PAEZ, E., Guía de las colecciones públicas de dibujos y grabados en España, ed. Biblioteca 
Nacional, Madrid, 1997. 





 Modelos y figuras en estampas sueltas: las fuentes escritas. 
 
 
Cualquier investigador que se mueva entre el mundo del arte del siglo XVII 
comprobará que es inútil pretensión describir una relación de obras de artistas europeos o de 
láminas que podrían haber sido utilizadas como modelos por los aprendices o por otros 
artífices, tanto para usarlos en la fase de su formación como en su práctica o ejercicio, para 
servirles de modelo y ejemplo iconográfico que les servirían de referencia, porque la lista 
siempre estaría incompleta. Además, a pesar de  que el grabado era el único medio de difusión 
de imágenes existente en ese momento, mediante la edición de varias copias a partir de una 
plancha, se generalizó con tal intensidad que su expansión se desarrolló con la implantación 
de las nuevas técnicas de estampación. 
 
Como ya queda dicho, antes de la difusión de la estampa, amén los modelos de bulto 
así como la obra pintada, el iniciado sólo podría aprender a replantear la figura humana a 
partir de dibujos que debían hallarse en el taller. La imagen grabada vino a facilitar tal labor 
debido a su facilidad en la reproducción de las planchas, siendo común que este tipo de 
ejemplares circulasen por los obradores de forma individual o formando una especie de 
repertorio reunido en una carpeta, en un cuaderno o en un volumen editado. Al igual que 
sucede con las hojas de dibujo utilizadas como modelo, cabe preguntarse ahora cuáles eran los 
tipos y el origen de estos papeles y se comprueba que era diverso por lo que ni en todos los 
obradores se encontraba el mismo material ni la cantidad y calidad de las muestras eran las 
mismas; la tipología estaba condicionada a la importancia del taller al que asistiera el aprendiz 
en alguno de los cuales la falta de otro tipo de referentes, como pinturas o modelos de bulto, 
daba lugar a que la estampa era el único medio del que podía servirse el aprendiz para 
ejercitarse en reproducir imágenes humanas. 
 
En ocasiones, en cuanto a las estampas eminentemente didácticas, conviene efectuar 
otra pregunta ¿cuál es el motivo de su dispersión? Sólo la voluntad de quien efectuó dichas 
estampaciones nos daría la respuesta, por lo que hoy sólo es factible interpretarla, siendo 
previsible que no exista una sola causa.  Por el mismo uso que se daba a los cuadernos de 
dibujo era habitual que los alumnos aprendices arrancasen láminas de los mismos o de otro 
tipo de libros, para utilizarlos con mayor facilidad, provocando su disgregación. En algún caso 
fue el propio artista quien tenía estampas individuales grabadas por el mismo que 
probablemente repartía y vendía sueltas como parece hizo García Hidalgo con los grabados 
que constituyeron sus escasamente difundidos Principios. En otros casos, aunque con distintos 
intereses, los propios editores y coleccionistas de siglos posteriores a la traza efectuaron la 
misma labor separadora, con las cartillas precedentes, distribuyéndolas o vendiéndolas como 
si de ejemplares individuales se tratara. Pero también existe otro grupo de estampas sueltas 
que nunca formaron parte de cartilla alguna, o al menos las planchas de las que fueron 
estampadas no fueron grabadas con tal objetivo, sino que eran cobres que los artistas abrieron 
individualmente, bien por efectuar su trabajo de simple ejercicio plástico, bien para distribuir 
las estampas entre sus discípulos a quienes les servirían de modelo para que practicasen el 
dibujo, sin ánimo de que tuviesen como finalidad editarlas en forma de libro ordenado por 
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láminas, o bien se trata de trabajos inconclusos como sucede con las láminas didácticas de 
Jusepe Ribera o Francisco Solís, Vicente Vitoria o Antonio Castillo. Pero, simultáneamente, 
en cuanto a las estampas en general que no eran grabadas con ese sentido práctico, también 
era común que los artistas las tuvieran entre sus colecciones y se sirvieran de ellas no siendo 
extraño que las dejasen a sus alumnos, sueltas, formando libros o simples colecciones que, a 
veces, eran de grandes maestros por lo que el discípulo tenía la oportunidad de enfrentarse no 
sólo a un instrumento de trabajo sino a una obra de arte. 
 
En cuanto al ejercicio concreto de utilización de la estampa como ejemplo 
iconográfico por parte de los artistas, Pérez Sánchez apunta que, en muchas ocasiones, los 
artífices del siglo XVII no funcionaron como verdaderos creadores, en el sentido que hoy se 
entiende, pues son muchos los grandes maestros de este período que no dudaron en recurrir a 
composiciones ajenas. Su invención, así, podría quedar en entredicho pero la actitud es 
distinta a la actual ya que no se buscaba lo novedoso como pretexto sino la originalidad 
valiéndose de elementos que tenían a mano, como eran las estampas de artistas. Claro que esta 
ecléctica actitud no siempre fue uniforme puesto que iba desde servirse de un simple 
elemento, un gesto, una extremidad de un cuerpo, una cabeza, una figura. A veces consistía en 
la imitación de una imagen completa e incluso la copia descarada como se comprueba en los 
óleos de “San Pablo” y de “San Pedro” de Francisco Solís, a partir de un grabado de Annibale 
Carracci (Figs. 108-109) que Pérez Sánchez explica por dos motivos fundamentales: o bien 
era el propio cliente quien exigía al artista que le pintase determinada estampa, copiándola 
literalmente, incluso llegaba a requerir que le cambiase algo a su gusto, o bien era el artista 
quien buscaba producir fácilmente obras de baja calidad delineando figuras ya construidas y 
reconocidas para colorearlas y poco más.336 
 
En reciente estudio monográfico, Benito Navarrete Prieto ha puesto de manifiesto 
numerosos ejemplos de obras de artistas españoles del siglo XVII que están inspiradas en 
                                                           
336 A. E, PÉREZ SÁNCHEZ recoge en un artículo titulado “la estampa como modelo”, una serie de 
consideraciones relativas a este tipo de “papeles” que fueron utilizados por los artistas en la ejecución de sus 
obras definitivas en un sentido más amplio que el que nos ocupa. Es decir, no la estampa como modelo para 
dibujar la figura humana sino para pintar cuadros. Pues bien, en la citada recensión de Pérez Sánchez, se indica 
qué cuadros concretos contienen deudas de etampas identificadas que son agrupados en dos bloques. El grupo de 
pinturas inspiradas en Durero, cuyas estampas estaban en todos los talleres españoles y otros grabadores 
germánicos; se identifican así  obras de Francisco Ribalta, Alonso Cano, Luis Tristán y Zurbarán, que tienen 
claras deudas de grabados germánicos. El segundo grupo a imitar es el mundo renacentista, a partir de estampas 
de Rafael, que tuvieron gran difusión en España gracias al grabador Marco Raimondi o de Luca Cambiaso que 
trabajaba en El Escorial y creó grabados y estampas que fueron muy utilizados o del grabador flamenco Cornelio 
Cort que establecido en Roma montó un taller para difundir con estampas las pinturas de artistas de fines del SVI 
como las composiciones de Federico Zúcaro, modelo tan frecuente en la pintura española; y sobre todo las 
estampas abiertas a partir de las obras de Rubens que gozaron de gran difusión. Las pinturas concretas en las que 
se observan estas deudas de estampas, que ejemplifica Pérez Sánchez, entre otras, son obras de Francisco 
Ribalta, Luis Tristán, Murillo, Escalante, Alonso Cano, las cuales tomaron partes o elementos de estampas 
concretas de Antonio Raimondi, Luca Cambiaso, Sadeler, Carracci, Ribera, o un pequeño grabadito extraído de 
una Biblia que usó el propio Velázquez par el cuadro de Las Lanzas. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., “La Estampa 
como modelo”, artículo incluido en  el catálogo de VARIOS AUTORES, El dibujo, belleza, razón, orden y 
artificio, Mafre Vida y Diputación Provincial, Zaragoza, 1992, págs. 77-99;  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, De 
pintura y pintores. La configuración de los modelos visuales en la pintura española, Madrid, 1993; SILVIA 
MAROTO, P, La utilización del grabado por los pintores españoles de la época de Velázquez, en VV. AA, V 
Jornadas de Arte. Velázquez y el Arte de su tiempo, Centro de Estudios Históricos, CSIC, Alpuerto, Madrid, 
1991, págs. 310-330). 
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estampas diseñadas y grabadas por otros grabadores europeos como Cornelius Cort, Hendrick 
Goltzius, Spranger, Jan Saenredam, Abraham Bloemaert, Van Dyck, P. P. Rubens y su taller 
de grabadores como Cornellis Galle, Boëce a Bolswert, Schelte a Bolswert, Lucas Vosterman, 
Paulus Pontius y también pasa revista a otros grabadores alemanes, flamencos, holandeses, 
italianos y flamecos, con abundante aparato gráfico: Hans Sebald Behan, P. de Jode, Crispijn 
de Passe, Johanes Sadeler, Tempesta, Carracci, Giulio Bonasone, Barocci, Guido Reni, Callot, 
etc.337 Entre los abundantes casos descritos por Benito Navarrete, además del dibujante y 
pintor Antonio del Castillo, que estudiaré más adelante como autor de una previsible cartilla 
de cabezas, en parte inspiradas en grabados de Bloemaert, se extraen algunos ejemplos que 
demuestran la copia de cuerpos humanos a partir de estampas de autores foráneos por parte de 
acreditados pintores españoles del siglo XVII. En ocasiones la imitación es copia fiel como 
hace Alonso Cano en su pintura “Primera labor de Adán y Eva” a partir del grabado que J. 
Saenredam abrió sobre un diseño de Bloemaert, alterando algún elemento del paisaje, pero el 
estudio del cuerpo humano es una patente imitación (Figs. 110 y 111). La copia también se 
constata en el “Apolo” realizado a partir del grabado de Goltzius, de Hinestrosa, discípulo de 
Lucas Valdés, en Sevilla, de quien poco se sabe338 fundado en el grabado anónimo “Apolo 
matando a Python”, según composición de Goltzius (Figs. 112 y 113). A veces se toma el 
gesto y la influencia es simple inspiración como en el “San Juan” de Francisco Pacheco que se 
inspira en el grabado de C. Duchetti, sobre composición de Tiziano (Figs. 114 y 115). Lo 
mismo hace Murillo o Zurbarán para figuras de niños desnudos que plasman en sus cuadros 
copias de cuadros de Reni, Saenredam o Bloemaert (Figs. 116-117). A tales estudios se 
pueden añadir otros ejemplos de utilización de fuentes iconográficas ajenas, que en reciente 
estudio he realizado, como en un Anónimo “Venus y Cupido” y en la “Huida a Egipto”(1695) 
de Juan Conchillos Falcó, con claros referentes en obras de Rubens (Figs. 118 y 121).339 
 
También era común la presencia de una  serie de cuadros de pintores españoles de 
segunda y tercera fila en los que la utilización de la estampa como modelo no disimulaba la 
torpeza de sus creaciones pero no siempre fue así.  Un dato de copia de estampa de Rubens la 
ofrece Palomino por parte del pintor cordobés José de Sarabia (1608-1669): 
 
   “Tiene (Sarabia) también otro importante cuadro en el convento de San Francisco 
de la Arrizafa (que vulgarmente llaman de San Diego...) y es de la elevación de Cristo 
Señor nuestro en la cruz, en el calvario; que aunque es hecho por la estampa de 
Rubens de este caso, merece todo aplauso, porque está ejecutado con superior manejo 
y magisterio”340 
 
Los ejemplos descritos demuestran que la utilización de estampas sueltas como 
modelo de aprendices y de los propios artistas es un hecho probado y, para más razón, son 
numerosas las noticias que de tal menester han dejado los tratadistas españoles que se estudian 
                                                           
337   Véase la tesis doctoral, dirigida por  Pérez Sánchez, de Benito NAVARRETE PRIETO, La pintura andaluza 
del siglo XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998 y, en especial, su capítulo “El uso de la Estampa a través de 
los tratadistas” (Idem, págs. 23-40). Sobre P. P. Rubens véase CASTAÑER LÓPEZ, X., Rubens como generador 
de imágenes y estéticas: Dibujos y grabados a partir de su obra,  en “Lecturas de Historia del Arte”, IV, Inst. de 
Estudios Iconográficos, Vitoria, 1994, págs, 350-356. 
338    CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, II, pág. 291. 
339   OCAÑA MARTÍNEZ, J. A, A propósito de los dibujos inéditos del Instituto de Valencia de Don Juan, 
“Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 2001, en prensa. 
340    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 956. 
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recomendando, o advirtiendo de, su uso. Es este el caso de Vicencio Carducho que argumenta, 
con reserva, que aquel pintor que compone por la copia de estampas sólo llega al estadio de 
pintor práctico; o el de Francisco Pacheco aconsejando que al carecer del natural no faltan las 
estampas, incluso para los escultores, sin que desmerezca la originalidad del artista: 
 
   “Porque no todas veces tienen tan a la mano lo natural; y es medio más fácil, para 
subir a cosas mayores los que comienzan. Mas, en contraposición de ésto tambien los 
pintores hacen cartones y debuxos de cuyos trabajos, puestos en estampa, vemos que 
se valen casi todos los escultores del universo. Yo vi a dos valientes en esta profesión, 
labrar en esta ciudad algunas historias de piedras por estampas de Tadeo y Federico 
Zúcaro; y no por eso diré que la pintura es original de la escultura.”341 
 
Más destacables son las indicaciones que, sobre el uso de estampas, por extensión e 
importancia, ha dejado escritas Jusepe Martínez en el  Tratado VI de sus Discursos, después 
de argumentar que el dibujo habrá de hacerlo en blanco y negro, pues con la belleza del 
colorido podría evitar ver la certeza que ofrece el claro y oscuro, recomendando el uso de 
estampas, si bien advierte de la conveniencia del debido consejo del maestro: 
 
   “ ... valdrase nuestro estudioso de estampas de excelentísimos maestros, que estos 
tales le darán el suficiente desengaño, aunque algunos fantásticos y soberbios, como 
ignorantes de toda verdad, han vituperado este modo de estudio, viendo claramente 
que los antiguos han sido con sus ejemplares el adelantamiento de los modernos; de 
modo que, á no ver sus obras, quedaran muy ignorantes; y así todo estudioso se 
prevenga para sujetarse al maestro, porque el que no lo hace así no puede ser buen 
discípulo; con este presupuesto correrá desengañado y aprovechará fácilmente el 
documento.”342 
 
Pero antes había observado una clara prevención si se abusa en el uso de estampas, con 
una reflexión: 
 
   “ ... advertir no dé en los errores en que muchos han caído, que es copiar las 
estampas por abundantes de muchas figuras, yerbas, árboles y edificios, queriendo 
comprenderlo todo a un tiempo; esto no es conveniente. Y así lo que conviene ... es 
dibujar dos o tres figuras juntas, y estas las más principales, que bien imitadas, será 
suficiente carga para el principiante: y no haciéndolas del mismo tamaño sino 
mayores. Débese advertir también que sean las de figuras grandes, comprendera mejor 
sus partes y con menos errores.“343 
 
Insiste Jusepe Martínez, ampliando su asesoramiento, para que en una segunda fase de 
estas prácticas debe acudirse al maestro quien guiará en el buen gobierno del dibujo y la 
pintura no sometiéndose a la copia de estampas sino adiestrándose en pintura consistente en: 
 
   “ ... copiar cabezas hechas de grandes hombres, coloreadas ... a la manera veneciana 
... de Ticiano, Veronés, Tintoreto y Bassano ... Hecha esta diligencia y práctica, 
acudirá a copiar figuras enteras e historias ... siguiendo la doctrina de sus maestros ...y 
                                                           
341   PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib I, cap. IV, págs. 78-79. Refiere Pacheco, al 
margen, los nombres de “Pesquera y Bapta Vasquez”. 
342    MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, tratado VI, pág. 22. 
343   IDEM, Tratado I, pág. 5.  
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lleve de memoria este refrán tan útil como recordado: Quien dura en el estudio, ese le 
vence (labor vincit omnia improbus).344 
 
E incluso lo ejemplifica al decir cómo Gerónio Cosida, pintor del arzobispo D. 
Fernando, nieto del rey, utilizó estampas de Durero: 
 
   “ ... fue en sus obras muy concluido  ... Valióse en sus obras de las estampas de 
Albert Durero que amó mucho á este autor, imitándolas con mucha dulzura y 
amabilidad, por lo cual fue tenido en mucha estimación ...”345 
 
García Hidalgo, el autor de los tardíos Principios del arte de la pintura, que por su 
carácter los clasifico de tratado mixto y no de simple cartilla, también jugó un papel 
importante como creador de modelos de estampas. Rodríguez Moñino, en su admirable 
trabajo de la edición de esta obra (1965), analiza este suceso ya que la escasez de ejemplares 
de este tratado, tal y como hoy se conoce, no debió editarse nunca y la variedad de contenido 
de los que quedan muestran que hay planchas repetidas, estampaciones recto-vuelto y otras 
anomalías, le hacen creer que no hubo una tirada del libro sino que, disponiendo el autor de 
más o menos pruebas, formaba ejemplares para obsequio con el paquete de las que tenía a 
mano, componiendo las dos páginas preliminares cada vez que las regalaba, no siendo extraño 
que muchas circularan sueltas.346 
 
Antonio Palomino recomienda al principiante, durante sus primeros pasos, servirse de 
los libros de estampas cuyos contenidos reúnen los elementos más simples del cuerpo 
humano. Pero en un escalón más elevado del aprendizaje formula diversas observaciones que 
ha de tener presente quien se valga de este tipo de papeles como modelos porque: 
 
   “ No es pequeña dificultad, que trae consigo el haber de pintar el principiante por 
una estampa, o por un dibujo ... por haber llegado a conseguirlo con eminencia; 
porque, a la verdad, es un grado muy ventajoso, y en que muchos se han quedado bien 
hallados: porque el vulgo no distingue entre cosas que son copiadas o inventadas: sino  
que se deja llevar por aquello que parece bien.“347 
 
Además, para Palomino, el socorro habitual de las estampas puede provocar que 
muchos abandonen el necesario interés por el trabajo; por eso no deben convertirse en un 
medio en si mismo que el pintor debe usar para realizar obras sino que sólo ha de aprovechar, 
de cada pieza, aquello que tuviere de validez en composición, armonía, contorno, luces, 
organización, etc: 
                                                           
344   IDEM, Tratado I, págs. 5-6. La cita de Martínez, sobre pintores venecianos, es una inclinación estética por 
los nuevos artistas que introdujeron una manera más suelta de pintar, rompiendo el encorsetamiento renacentista 
anterior, como se ve en ciertas obras de personajes de la categoría de Rafael y sobre todo Miguel Angel y no 
digamos del acartonamiento que exhiben las pinturas alemanas.  
345   MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del  ... arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, Tratado XVIII, 
pág. 139. 
346   Véase RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios, Madrid, 1965, págs. 
33 y siguientes, dice que de esta obra se editaron sólo siete ejemplares. Véanse la colección de grabados que 
reune la Biblioteca Nacional de Madrid  donde se conservan muchos de los grabados sueltos de este artista. 
Véase también VELASCO AGUIRRE, M., Catálogo de grabados de la Biblioteca de Palacio, Madrid, 1934, 
pág. 430. Consúltese la nota 190. 
347   PALOMINO, A., Museo Pictórico (ca. 1675),  Madrid, 1947, Tomo II, Lib. VI, pág. 522. 
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   “ De esta suerte ha de usar el aprovechado de las estampas, considerándolas como 
medios para el estudio no como fines para el descanso; y siendo así, téngalo por muy 
loable empleo de los estudiosos; pues fuera temerario precio arrojarse desde el grado 
de copiante, a el de inventor, sin pasar por los medios que le aseguran sin tropiezos el 
camino”348 
 
Pero cuando se trata de querer componer una historia con varias figuras a partir de 
estampas, es decir trazar una obra  en la que aparezcan una serie de imágenes realizadas por 
partes, en una actitud ecléctica, realizando una composición de varias figuras tomando retazos 
de alguna imagen, aprovechando un ademán de otra, quitando o poniendo partes de una 
tercera, etc, con habilidad se puede conseguir, pero con limitaciones, pues los modelos que se 
usan en origen ofrecen una diversidad en la representación, tanto en tamaño de las figuras 
como en distancia, en perspectiva, etc. Es lo que Palomino llama “hurtar”. De ahí que, 
recomienda cómo valerse de estampas de tal o cual autor, realizando su propia obra, tomando 
la disposición y comprobando con el natural: 
 
   “ También hay otro modo de tomar o hurtar, que casi es inventar: y es, viendo otra 
historia bien organizada, tomar solamente aquel concepto del todo. 
   ... Y así ... formará  el suyo el pintor, observando solamente en el todo la misma 
graduación, y disposición de términos ... del natural en todo lo más, que pudiera y 
epecialmente en las carnes y en algunos paños ... 
   A este modo de aprovecharse el pintor para sus composiciones, llaman vulgarmente 
hurtar; siendo así, que no le dan este nombre a el pintor por estampa, siendo copiada 
puntualmente; sino sólo dicen: es hecho por estampa de tal o tal autor. Y yo no hallo 
otra razón para esta denominación tan odiosa, sino que el que copia puntualmente la 
estampa, no le usurpa la gloria a su inventor; porque luego dicen, es copia de Rubens, 
o de Van Dick, etc. Pero el que lo ha compuesto de diferentes papeles, es deudor a 
tantos, que no pudiendo pagar a ninguno, se alza con el caudal de todos.“349 
 
Un ejemplo de esta actitud ecléctica, consistente en servirse de diversas estampas, 
parece se valía el gran Alonso Cano a partir de las cuales, con gran habilidad, obtenía 
buenísimos resultados para sus obras: 
 
   “ No era melindroso nuestro Cano, en valerse de las estampillas más útiles ... porque 
quitando, y añadiendo, tomaba de allí ocasión, para formar conceptos maravillosos; y 
motejándole esto algunos pintores por causa indigna de un inventor eminente, 
respondía: Hagan ellos otro tanto, que yo se lo perdono. Y tenía razón, porque esto no 
era hurtar, sino tomar ocasión; pues por última, lo que él hacía, ya no era, lo que 
hacía; ya no era lo que había visto.“350 
 
Y buena prueba de esta utilidad de las estampas vuelve a demostrarla Palomino 
mencionando algunos pintores que han logrado crédito valiéndose de grabados: 
 
   “Muchos pintores ha habido que por este medio han logrado gran crédito y estima; y 
de ellos fueron Juan Antonio Escalante, que apuró los papeles de Tintoretto y 
                                                           
348   IDEM, Tomo II, Lib. VI, pág. 523. 
349   IDEM, Tomo II, Lib. VI, págs. 533-534.  
350    IDEM,  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, Tomo III, pág. 988.  
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Veronés; y les fue tan aficionado que aun lo que inventaba suyo, se parecía a aquella 
carta; y no era ésto tanto por falta de caudal como de aficion a aquellos autores. Lo 
mismo dicen que hizo algún tiempo Alonso Cano; pero mucho más Don Juan de 
Alfaro... Lo cierto es que este grado es muy próximo a inventar; porque además de 
que la composición siempre es suya, necesita de gran maña, y habilidad para formarla 
poniendo de su parte algunos adherentes, y aun suplicando algunas figuras.”351 
 
Y más adelante dice del sevillano José de Sarabia, hijo y discípulo de Andrés Ruiz de 
Sarabia, que pasó a Sevilla con otro huérfano, Antonio del Castillo, donde se perfeccionó con 
Zurbarán, que vuelto a Córdoba, 
 
   “ ... comenzó a adquirir crédito con su habilidad, valiéndose de las estampas de 
Rafael Salader, a que fue muy inclinado, como se conoce en sus obras...“352 
 
Queda claro que las noticias que brindan los tratadistas españoles informan de la 
validez de las estampas sueltas como eficaz instrumento de ayuda o modelo para los artistas. 
Por su parte, el estudio de los inventarios corrobora la importancia que se daba a tales diseños 
pues son muchas obras de grabados las que dejaron numerosos artistas españoles del siglo 
XVII, como Juan Porres, Nicolás Gramelo, Luis de Carvajal, Van der Hamen, Carducho, Félix 
Castelo, Antonio Puga, Velázquez, Valentín Díaz, Zurbarán, etc, lo que demuestra que usaban 
y guardaban, entre sus bienes inventariados, este tipo de láminas con imágenes tal y como lo 
estudia Carrete Parrondo.353  O el caso de Patricio Caxés, de 1651, recogido por Trinidad de 
Antonio Sáenz.354  
                                                           
351    IDEM, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, Tomo II, Lib. VI, pág. 534. 
352   IDEM, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, Tomo III, pág. 955. El grabador flamenco Sadeler abrió 
numerosas planchas a partir de las obras de Rafael las cuales, por la aureola del de Sancio, circularon entre los 
obradores con gran éxito siendo muy utilizadas por los aprendices, oficiales y los propios artistas. 
353    Sobre la circulación y uso de las estampas entre los pintores y escultores se puede recurrir a los inventarios y 
contratos de bienes de artistas. Es corriente que en la almoneda que se monta, después de la muerte de un pintor, 
muchos de los que acuden a comprar las estampas y otros bienes propios del oficio que dejó el causante, sean 
otros artistas. En 1596 el escultor Juan Porres compró por 24 reales a Catalina Morales, viuda del también 
escultor Miguel Martínez “una espada, una daga, un banco y unos papeles de estampas”. Nicolás Granelo (1603), 
pintor que fue del Rey, deja a su muerte “300 estampas para el arte de pintar” y otros 315 el pintor Juan Bautista 
García (1615), y no menos tenían otros pintores más destacados como: Francisco Ricci se los dejó como legado a 
Arredondo; Bergamasco, arquitecto y pintor, era propietario, entre otras, de “dos libros de pinturas de estampas 
que son de paysajes”. Luis de Carvajal, un pintor toledano de comienzos del siglo XVI, poseía más de 400 
estampas sueltas, además de varios libros de estampas, según consta en el testamento de sus bienes. Van der 
Hamen contaba con una colección de estampas de Durero, Tempesta, Lucas de Leyden, Sadeler y un libro con 40 
estampas de Callot. Entre los bienes de Carducho, el gran pintor establecido en Madrid, estaban el “Apocalipsis y 
la Pasión” de Durero, 106 estampas de Tempesta y las que reproducía el “Juicio final” de Miguel Angel. De estas 
estampas, las de Durero, las había adquirido su discípulo Félix Castelo y otras pasaron a poder de Mazo, Antonio 
de Pereda, Alonso Cano, Antonio Puga y algunas de ellas, por orden del Conde Duque “para aprender el 
Príncipe”. Tras su fallecimiento a la venta de sus bienes compró estampas Félix Castelo, Alonso Cano, Antonio 
Puga, Antonio de Pereda, Herrera el viejo, etc.  Antonio Puga, que había comprado estampas en la almoneda 
abierta tras la muerte de Carducho, llegó a reunir a su muerte 1670 estampas sueltas en papel de diferentes 
hechuras y pinturas grades y pequeñas de distintos autores; a su muerte pasaron a poder, entre otros, de Francisco 
Solís, Alonso Cano, Carreño, Miranda, Bartolomé González y José Gallego. El pintor Valentín Díaz llegó a ser 
uno de los mayores coleccionistas, pues quedaron a su muerte 150 libros de estampas. Francisco Zurbarán, a 
pesar del gran uso que hizo de ellas en sus pinturas, sólo deja “12 retratos de Reyes en estampa” y “50 estampas 
que están en un libro”. Como es lógico, casi todas estas estampas eran de autores extranjeros, dominando las de 
Durero y Shonganer, los modelos más imitados, siguiendo las de los grabadores italianos y flamencos del siglo 
XVI como Antonino Tempesta, Sadeler, Spranger, Frans Floris, Cornelio Cort y Goltzius. Otros autores, aunque 
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Un caso significativo de pintor que guardaba estampas era Diego Velázquez quien 
tenía tres libros de grabados además de una iconología de Césare Ripa con estampas.355 Otro 
supuesto digno de mención, referido a artista que reunió estampas en abundancia, es el de El 
Greco y, posteriormente, el de su hijo. El primero, fallecido el 7 de abril de 1614, había 
reunido estampas en abundancia, dejando de su mano temblorosa una carta de poder para 
testar a favor de su hijo, Jorge Manuel Teotocópuli, el cual redactó el inventario de los bienes 
de su padre, en 1616, en cuyos asientos se puede comprobar figuran en su patrimonio nada 
menos que “200 estampas, 150 dibujos y 30 trazas”. Al no estar detalladas no pueden 
identificarse pero es de suponer que había de todo. Por su parte, en el inventario del propio 
Juan Manuel Teotocopuli consta, junto a los más de 300 cuadros que pormenoriza, de manera 
menos explícita, lo que se consideraban útiles de trabajo: 
 
   “ ... zien estampas de diferentes autores (no señala cuáles) 
-otras zien estampas, hechas en casa 
-Doscientos y cinquenta dibujos de blanco y negro en historias, y otros dibujos de 
modelos. 
-zien modelos de yeso 
-otros ziento de barro i zera“.356 
 
 
                                                                                                                                                                                     
con menos profusión, eran Behan, Filippe Gallé, Callot, los Carracci, etc. De autor español la única mención 
explícita que se conoce es la de “13 papeles del Escurial de estampa”, refiriéndose a las que hizo Perdro Perret, 
que obran en 1623 en poder del escultor Andrés de Ocampo. Los datos expuestos se han extraido de CARRETE 
PARRONDO, J., “El grabado y la estampa barroca”,  Tomo XXXI, Summa Artis, Madrid, 1987, págs. 337-338 y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., “La estampa como modelo” en VV. AA, El dibujo, belleza, razón, orden y artificio, 
Zaragoza, 1992, pág. 81. 
354   ANTONIO SAENZ, T. de, Pintura española del último tercio del siglo XVI en Madrid: Juan Fernández 
Navarrete, Luis de Carvajal y Diego de Urbina, 3 Vols. Universidad Complutense, Madrid, 1987, Tomo III, doc. 
58 págs., 1101-1109. 
355   Conviene matizar la información de Carrete Parrondo (“El grabado y la estampa barroca”, Tomo XXXI, 
Summa Artis, Madrid, 1987, págs. 337-338) y la de Pérez Sánchez (Historia del dibujo en España, ed. 1986, 
pág. 92), cuando indican que Velázquez dejó dos libros de estampas. He comprobado el inventario y reza así los 
libros de estampas que poseía el pintor sevillano: 
   “En la dicha Vila de Madrid, dicho dia, mes y año (19-VIII-1660) estando en las dichas casas (del Tesoro) en 
las Bovedillas: 
   -nº 557,  libro de dibujos y estampas grande. 
   -nº 560,  libro pequeño de estampas. 
   -nº 559,  iconología de Césare Ripa con estampas. 
   -nº 598, un libro de dibujo y estampas”  
(Véase SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Cómo Vivía Velázquez, Inventario descubierto por Rodríguez Marín, 
Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1942). Por otra parte, aunque Pérez Sánchez, en “ La estampa como 
modelo”, en la ed. del catálogo de El dibujo, belleza, razón, orden y artificio, ed. 1992, pág. 91, afirma que 
“Velázquez, cuando muere en el año 60, deja doce libros de estampas”, sin duda se trata de un error de 
tipografía, salvo que se refiera a que en su biblioteca había ese número de volúmenes, de distintos títulos y 
asuntos varios, que, como sucedían con muchos de los editados en su época, contenían estampas.   
356   Respecto a El Greco, un hombre del siglo XVI pero que murió en el siguiente, el 7-IV-1614, dejó sólo de su 
mano temblorosa una carta de poder para testar a favor de su hijo Jorge Manuel quien, entre el 12 de abril y el 11 
de julio de 1614, redactó el inventario de sus bienes y el 20 de enero de 1616 (casi dos años después del 
fallecimiento del pintor), redactó el testamente que recoge un tanto desordenadamente. Para el inventario de El 
Greco véase MARÍAS, F., El Greco, Nerea, Madrid, 1997, págs. 245, 296 y 312-314; y para el inventario  de su 
hijo Juan Manuel Teotocópuli,  véase IDEM, pág. 315. 
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La imagen en las cartillas. 
 
 
Dentro de la numerosa tipología de los modelos de estampas a ser tenidos en cuenta 
por los artistas en su período de formación es preciso destacar la presencia de grabados 
incluidos en lo que se ha venido en llamar Cartillas de dibujo, por algunos, o Cuadernos de 
dibujo, por otros, las cuales debieron tener una amplia difusión en toda Europa desde que 
iniciaron sus primeros escarceos a fines del siglo XVI y afianzaron su presencia, sobre todo, 
durante el XVII. Hasta  tal punto debieron circular estas cartillas que muchos editores, cuando 
disponían de un número de planchas sobre el tema, tras estamparlas las sacaban a la luz, 
reunidas en un cuadernillo o añadidas a un libro de tema colateral, caso de la edición del 
Vignola de Patricio Caxesi que adjunta una cartilla de dibujo, de Pedro Villafranca,  del que 
luego trataré. Esta tradición pervivió con posterioridad  hasta el siglo XIX, aunque con las 
lógicas particularidades innovadoras que las nuevas técnicas de impresión fueron implantando 
en cada momento ya que, transformadas en una especie de manuales que circulaban por los 
talleres de toda Europa, siguieron siendo utilizadas hasta fechas relativamente recientes.  
 




El modelo, la norma y las láminas incluidas en tratados de pintura. 
 
 
En toda la tratadística artística ha sido habitual aconsejar la necesidad de obtener una 
amplia formación por parte de los arquitectos, pintores y escultores así como informar de las 
ciencias necesarias para tal menester. El origen clásico de tal opinión se encuentra en la 
Naturalis Historia de Plinio y el  De Architectura de Vitruvio, al establecer la conveniencia 
de una universalidad enciclopédica la cual fue continuada por otros tratadistas como L. B. 
Alberti y seguida por P. Pino, L. Dolce y G.P. Lomazzo. 357 Juan de Arfe, en el prólogo de la 
Varia, aunque circunscribe el destino de sus palabras, recomienda para la formación de 
escultores y arquitectos: 
 
   “Es pues necessario al perfecto Scultor y Architecto, el conocimiento de aquellas 
artes que enseñan este verdadero camino, que son Aristmetica, Geometria, Astrologia, 
Graphidia, y Anothomia, y otras artes inferiores a estas. Y si en este lugar 
quisiessemos mostrar las razones porque son necessarias estas artes, seria hazer 
muchas veces una misma obra, pues adelante hemos de tratar la razon particular de la 
                                                           
357   El estudio de materias como la perspectiva, la simetría,la aritmética, la geometría o las matemáticas, ya eran 
una tradición que deviene de época clásica siendo considerados un requisito fudamental para pintores y artistas 
en general, como ya anunció Plinio (Naturalis Historiae, Cap. XXXVI). La fuente más clásica es la de 
VITRUVIO, De Architectura, Lib. I, el cual establece un modelo canónico de universalidad enciclopédica que se 
repetirá sistemáticamente desde el Renacimiento. L. B. ALBERTI, Della Pitrura, Lib. III, dedica amplio 
comentario a los saberes necesarios para el perfecto pintor, siendo este asunto un tópico en la literatura del XVI y 
del XVII. Véase PINO, P., Diálogos, T.  I, pág. 133; DOLCE, L, Dialogo... T.  I, pág. 167; LOMAZZO, G. P., 
Trattato..., T. II, pág. 20-21 (Véase CALVO SERRALLER, F., en la ed. de V. CARDUCHO, Diálogos de la 
Pintura (1633), Madrid,  1979, pág. 231 y nota 627).  
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necesidad de cada una. Tambien la Philosophia y la historia tienen grandissima parte 
en la perfection de la Scultura y Architectura.“358 
 
 Francisco de Holanda, en el capítulo que dedica a Qué sciencias convienen al pintor, 
explica la necesidad de los conocimientos que el artista requiere, tan amplios que, imbuido 
por el sentido renacentista que le  influyó durante su estancia en Roma, llega a decir: 
 
   “ Muchas sciencias y noticias convienen al pintor, de quien hablo, para la 
perfección de su virtud y cuando él no las pudiere saber cumplidamente todas, lo cual 
sería menester, debe, a lo menos, no estar ignorante de ellas, y en cada una por sí 
tener buena parte de noticia. 
   Primeramente, tengo para mí, que con justa razón ha de ser instruido en la lición de 
las letras latinas y traslaciones griegas para entender y gustar los tesoros de su arte  
que por los libros están escondidos; sin los cuales, él no puede tener la razón de cosa 
alguna, ni puede tener subido muchos grados de los muchos que se han de subir para 
llegar al alto templo de la Pintura, y de allí tomar la filosofía natural como filósofo 
excelentísimo; considerando y contemplando continuamente la propiedad y naturaleza 
de cada cosa con muy grande discreción y cuidado. 
... 
   Cumple más de obligación al pintor tener partes de Teología para saber fundar y 
contemplar la verdad de sus altas imaginaciones en las obras, y para que no pinte 
cosas contrarias a la cristiandad y cristiana religión, ni otros desconciertos que se 
pintan y descuidos; sino que solamente por la razón, en esta parte de sus obras, sea 
muy digno de alabanza 
... 
   Ha de tener sabida toda la noble y no noble historia del mundo desde Adan, 
Nembrot y Nono hasta los Emperadores, y de ahí hasta nuestros tiempos... 
   Sabrá ansimesmo todas las fábulas de la Poesía ... 
   Y aquí cerca sentirá la Música y números para conocer la verdadera armonía ... 
   Ha de saber Cosmografía para las descripciones de la tierra, del mar ... 
   Y, ansi mesmo, levantándose más del suelo, debe de entender no poca parte de 
Astrología y de los movimientos y círculos de la esfera celestial ... 
   En la Geometría y Matemáticas y Perspectiva ya el pintor está obligado por todos 
los otros maestros a ser muy obligado. 
.... 
   Y aquí juntamente se acuerde de juntar el arte de Esculptura porque no solamente la 
Esculptura es parte y miembro de la Pintura, mas ansí como puede ser uno esculptor 
sin saber debujar o pintar, ansí el pintor no podrá conseguir la perfección de su arte, si 
no supiere muy bien esculpir y hacer de bulto en barro y el marmol duro con 
escoplo... 
   Sobre todo será el debujador o pintor  ... Maestro de Arquitectura más que otro 
cantero moderno ... 
   ... 
   Y cuando con esto no quedare satisfecho ... debe responder lo que respondió 
Donatello ...: 
   <Yo no tengo otras medidas ni precetos algunos, sinó unos que sólo a mi me son 
lícitos, conviene a saber: ver y entender; los cuales sin carga ninguna de libros ni 
instrumentos, en el sentido, tino y entendimiento traigo siempre conmigo; pero, si te 
importa mucho trae aquí en que debuje con el grafio y hacerte he cualquier historia 
                                                           
358   ARFE, De Varia, Sevilla, 1585, Prólogo.  
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que quisieres, o de hombres armados, o de vestidos o desnudos, a pié, o a caballo en 
su razón y medida>.”359  
 
Un autor que recoge una serie de alegatos sobre la relación de algunas de las 
disciplinas consideradas liberales, y en consecuencia preciadas, con la pintura y el dibujo, 
cuya actividad considerada manual no desmerece a las anteriores, aparece recogida por el 
abogado Gutiérrez de los Ríos en una  Noticia general para la estimación de las artes (1600), 
las cuales son: la poética, la historia, la gramática, la retórica, la dialéctica, la matemática, la 
medicina y la filosofía.360 
 
Francisco Pacheco es tajante: 
 
   “ Que gran falta en buenos pintores no seguir la autoridad de libros y el juicio de los 
estudiosos, y bien entendidos ...“361 
 
Vicencio Carducho, en sus Diálogos, pone todo su empeño en describir la grandeza de 
las artes, especialmente de la pintura, en sus más amplios sentidos, siguiendo una tradición al 
uso de los tratadistas italianos, dejando en un segundo o tercer plano las indicaciones relativas 
a los aspectos prácticos, materiales y técnicas, y recoge la información que para lograr un 
perfecto pintor nos recuerda la opinión de Daniel Barbaro, que sigue la de Vitruvio: 
 
   “ ... el Arquitecto ha de ser adornado del conocimiento de muchas artes, y de 
muchas ciencias... Vitruvio dize que el Arquitecto debe saber ... letras, dibujo, 
Aritmetica, Geometria, razon natural y civil, Astrologia, Musica, Perspectiva y otras 
muchas Artes ...  
   A imitación desto se examinará mi Pintor, para darle la forma y quilates debidos.  Y 
no ignoro, que hallar esto cumplidamente es imposible, ni el Arquitecto, ni el Pintor, 
mas diremos, que tanto sera mas perfecto, quanto se hallare mas cerca destas partes; 
que así lo entendio y dixo Ciceron .“362 
 
Y continúa Carducho, en boca del “Maestro” que alecciona al “discípulo”, 
advirtiéndole que el que desea ser perfecto pintor debe poseer variados conocimientos para lo 
cual: 
 
                                                           
359   HOLANDA, F. de, Da pintura antiga (Denis, 1562), Madrid, 1921, pág. 41. 
360   GUTIÉRREZ DE LOS RÍOS, G., Noticia general para la estimación de las artes, por Pedro Madrigal, 
Madrid, 1600. Denostado por Menéndez Pelayo (Hitoria de las ideas estéticas en España, CSIC, Madrid, 1901, 
Tomo II, pág. 403), refiriéndose a las noticias de Gutiérrez y a los Discursos  de Juan de Butron, Madrid, 1626, 
los califica de “son uno de los mas pedantes y farragosos alegatos, entre tantos como abortó la literatura jurídica 
española”. La crítica la continuó Sánchez Cantón (Fuentes literarias para la historia del arte español , ed. 123, 
Tomo I, pág. 307) que sólo ve en ella un “ardimiento de los litigantes” al existir la presencia de dinero de por 
medio. Gaya Nuño, en su Historia de la crítica de Arte en España, Madrid, 1975, pág. 27, tampoco lo eleva a la 
categoría de importante estudio. Julián Gallego lo estudia pero tampoco profundiza en los contenidos teóricos 
(Cit. de CALVO SERRALLER, F., La teoría de la pintura en el siglo de Oro,  Cátedra, Madrid, 1979, págs. 61-
86, quien incluye algunos capítulos y los comenta). 
361   PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, Tomo I, Lib. II, Cap. I, pág. 264.  
362   CARDUCHO, V., Dialogos de la Pintura , Madrid, 1633,  Diálogo Quinto, fol. 71. Véase I dieci libri 
dell´Architettura a M. Vitruvio, Tradutti et commentati di Mons. D. Barbaro eletto Patriarca d´Aquileggia da lui 
rivedutti et ampliati et hora in piu comoda forma ridotti, Appresso Francesco de Franceschi Senese e Giovanni 
Chrieger Alemano Compagni, Venetia, 1567.  
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   “ Yo le hiciera consumado filosofo natural y moral ... explicando la rigurosa 
fisionomia en las formas, colores y acciones. 
   Hizierale perfecto Geometra y Arismetico ... 
   Hizierale también experto anatomista, para dar con verdad la forma y lugar a los 
gruesos y musculos, según sus movimientos y oficios. Perspectiva para dar las 
disminuciones y escorzos rigurosamente en los lineamientos, sombras, luzes y 
colores..“363 
 
Todos nuestros tratadistas, Pacheco, Carducho, Palomino, etc., utilizaron y mencionan 
varias obras de la tratadística clásica pero, dentro de todo este volumen de conocimientos 
convenientes a los artistas pintores y escultores, se ha adelantado que la utilización de la 
imagen era fundamental en un triple sentido: en la formación de aprendices, como referente 
iconográfico para cualquier artista ya formado o como ilustradora y ejemplificante de  algo 
teórico que se describe o enseña en un texto. En tal sentido se ocupa el presente apartado 
relativo al papel de la imagen que figura  en los Tratados como modelo.  Entre la bibliografía 
de la tratadística, denominados genéricamente tratados, sobre el arte de la pintura, la 
arquitectura, la perspectiva, la geometría, etc, o de varias de tales materias en un mismo 
volumen, no faltan aquellos que incluían, entre sus páginas, una variada gama de 
estampaciones ilustrativas o demostrativas de la carga teórica que se desarrollaba en la obra. 
Aunque al contenido de estas páginas interesan fundamentalmente los tratados escritos por 
autores españoles, así como aquellos compuestos por extranjeros que aquí se estudiaron, en 
los que se descriven instrucciones para el trazado de la figura humana que suele aparecer en 
los relativos a la pintura, justo es reconocer que no era extraño que, en libros sobre materias 
colaterales a dichas especialidades, como la perspectiva, la anatomía, arquitectura y otras 
materias, se puedan localizar también una serie de asuntos y de imágenes que sirvieron de 
información y como modelo para aprendices, pintores y escultores en general, en el trazado de 
la figura humana. Antes me referí a la importancia de los inventarios y a los bienes que 
dejaron los artistas para conocer cuáles eran las colecciones de dibujos y de estampas que 
poseían; pues bien tales inventarios de artistas, de reconocido prestigio, son fundamentales 
para comprender cuál era el sentido de su formación y cuáles eran los libros que poblaban sus 
bibliotecas, los cuales, aunque relacionados con el mundo artístico en general, no se 
circunscribían a la pintura y al dibujo sino que allí aparecían otros temas.  El examen de tales 
recuentos, generalmente efectuados post-morten, de los artistas del siglo XVII, permiten 
conocer, de primera mano, las obras a las que tuvieron acceso con plena seguridad, entre los 
cuales juega un papel fundamental los tratados de autores extranjeros, sobre todo italianos, 
seguido de franceses, alemanes y españoles. Por eso no deben extrañar las deudas e 
influencias que los tratadistas españoles tienen respecto a los foráneos cuando escriben sus 
obras ya que, tanto en volumen de contenido como en citas, las referencias a aquéllos son 
continuas en relación con la arquitectura, la perspectiva, la pintura, la anatomía, la simetría, 
etc. Enumerar tales influencias y la lista de estos autores es irrelevante, en este momento para 
la presente investigación, pero no es oportuno silenciar sus nombres a lo largo de estas 
páginas, cuando proceda. 
 
                                                           
363    CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura, Madid, 1633,  fol. 71 vº. 
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Ha quedado dicho que una fuente esencial para saber cuáles son los libros sobre 
tratados fundamentales que los pintores y escultores tenían en España,364 al igual que se ha 
expuesto para saber las colecciones de dibujos o de estampas, es acudir a los inventarios. Pues 
bien, nuevamente, un ejemplo muy significativo del que se puede informar, al tratarse de un 
artista español de primer orden, es la biblioteca que tenía Diego de Silva Velázquez ( 1599-
1660 ). Para ello, he reexaminado el inventario que figura en el archivo de protocolos 
notariales de Juan de Burgos, de 1661, que se evaluó después de la muerte del pintor 
sevillano, en el cual se atestigua que, entre el rico ajuar y bienes muebles que poseía el gran 
pintor de la Corte española,365 sobresale su colección de libros, entre los cuales son de nuestro 
interés: 
 
a) Sobre Anatomía tenía prácticamente todos los libros substanciales que se estudian 
en el presente trabajo pues figuran los nombres de Montaña de Montserrate incompleta (nº 
invº 501),  la Fábrica de Vesalio (nº Invº 555), y la Composición del cuerpo humano de 
Valverde de Amusco (nº invº 465). 
 
b) No faltan la Simetría  de Durero (nº invº 427) ni la Varia  de Juan de Arfe (nº invº  
414). 
 c) Por supuesto, eran numerosos los libros de Arquitectura que estaban representados 
con obras de, además del clásico Vitruvio (nº invº 437), Alberti (nº invº 427), Escamozzi (nº 
invº 422), Abbaco (nº invº 432), Serlio (nº invº 428), P. Cataneo (nº invº 424), Palladio (nº 
invº 478), Vignola, Rosconi y la de P. A. Barca (nº inv 56º). 
 
c) También aparecen obras sobre arte como las de Vasari, Zucaro, Gaspar Gutiérrez de 
los Ríos.  
 
d) Sobre pintura y escultura, además de los tratados de Carducho y de su suegro 
Pacheco (Velázquez falleció antes que Palomino publicase su Museo pictórico, 1715-1724, y 
por eso no lo tenía en su biblioteca), tenía dos obras de compleja identificación e importancia 
extrema: una era un arte de la pintura de Leonardo da Vinci y la otra es una “escultura y 
pintura de Bonarrote”. Obra tal es discutible y de compleja identificación aunque, si nos 
                                                           
364  SOLER I FABREGAT, R, Libros de arte en bibliotecas de artistas españoles (ss. XVII-XVIII): 
Aproximación y bibliografía”, “Locus Amoenus”, Universidad Autónoma de Barcelona, I, 1995. 
365   El inventario de Diego de Silva Velázquez y su esposa, al que ya me referí brevemente anteriormente, se 
recoge en la escritura número de protocolo 8137, de 27 de julio de 1661, expedida por Juan de Burgos. Lo 
recoge Sánchez Cantón, en Cómo Vivía Velázquez, Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1942. El 
inventario lo había localizado Rodríguez Marín quien cedió la información a Sánchez Cantón. Véase también 
RODRÍGUEZ MARÍN, F., Pacheco, maestro de Velázquez, Revista de Archivos y Bibliotecas, Madrid, 1920. 
En el momento de ocurrir su fallecimiento, Velázquez no vivía con estrecheces. Antes al contrario, su vivienda, 
que se encontraba en las Casas del Tesoro, dependencia del antiguo Alcázar, donde hoy está el Palacio Real, de 
Madrid, reunía un mobiliario de maderas nobles, objetos diversos de plata, joyas, incluso diamantes, doblones de 
oro, numerosas pinturas, esculturas y tapices. Véase también SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., La Librería de 
Velázquez,  ed. Hernando, Madrid, 1925, Nota separata del Homenaje a Menéndez Pidal, Tomo III, págs. 379-
406. Recientemente se ha llevado a cabo una exposición sobre el asunto dejando un catálogo RUÍZ PÉREZ, P, 
De la pintura y las letras. La Biblioteca de Velázquez, Consejería de Cultura, Junta de Andalucía, “Casa de 
Murillo”, Sevilla, 1999. 
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atenemos a los textos, el propio Carducho ha hablado de la validez para la simetría de 
“algunos discursos manuscritos doctisimos de Michaelangel...“366 
 
Otra de las informaciones, importante fuente para saber cuáles eran los libros que los 
tratadistas españoles de arte tenían, es  acudir a lo que dejaron escrito en sus propias obras. 
Basta ojear las páginas de las de Sagredo, Arfe, Céspedes, Carducho, Pacheco, Ricci, 
Martínez, Simón García, García Hidalgo, Salvador Gómez, Valverde de Amusco, García 
Hidalgo, Palomino, por citar algunos nombres, para comprobar que dejan plena constancia de 
cuáles fueron las obras que utilizaron, en cuáles se inspiraron o cuáles copiaron, para darnos 
cuenta de la variada gama de Tratados, muchos italianos, y en gran parte teóricos, que 
utilizaron y cuyo detalle no es objeto de este estudio pero sirve para dejar patentizada su 
importancia  y sus referencias se detallarán, cuando así lo exige el discurrir del presente 
trabajo, en su lugar, en función de la materia que trate,367 aunque algunas serían más muestra 
de la apariencia cultural que fruto de haber realizado una auténtica lectura real de libros. 
                                                           
366   Un comentario debe resaltarse entre el conjunto de libros que poseía Diego Velázquez respecto a las obras 
de dos artistas italianos que son de dudosa identificación: una de Leonardo y otra de Miguel Angel. 
   En cuanto al  primero, de Leonardo, el asiento 145 del inventario de Velázquez refleja un “Leonardo de Vinci 
de la Pintura”. Se pregunta Sánchez Cantón si esta obra del genio italiano era o no un manuscrito de Leonardo de 
Vinci que Velázquez había heredado de su suegro Pacheco. El manuscrito, al que Pacheco llama “documentos” y 
usó con fruición, puesto que copia hasta 21 párrafos en diversos lugares de su Arte de la pintura (1638) , pudiera 
tratarse de una parte del Tratado de la Pintura de Leonardo. De ser así habría sido el primero en imprimir, 
parcialmente, unos textos del genio ialiano.  Duda Cantón de dónde sacó Pacheco tal manuscrito y qué fue de el 
pues los manuscritos vincianos corrieron vicisitudes azarosas. Algunos permanecieron decenios en España, pues 
poseyó diez  Pompeo Leoni; dos el estrafalario coleccionista D. Juan de Espina y otro se catalogó en la 
Biblioteca Real, en índice que vio Gallardo: sin saber si estos últimos procederían de los que dejó el escultor 
milanés. Desde luego, el de Pacheco no provenía de Espina, que no murió hasta 1643 y que alardeaba de que 
había de heredar el Rey todas sus colecciones extravagantes . Continúa Cantón argumentando que “ni siquiera 
puede asegurarse si aquel asiento del inventario de la librería de Velázquez  (“De la pintura de Leonardo”) que 
habla de un Leonardo es o no un  registro de un ejemplar de la edición de 1651 del Tratado de la Pintura del 
italiano o bien era el manuscrito que había poseido y utilizado su suegro “ (Véase Sánchez Cantón, F. J., en la ed. 
de PACHECO, F. Arte de la pintura, ed. 1956, Preliminar, XXV-XXVI). Véase nota 791. 
   En cuanto a la pieza de Miguel Angel, que figura en el inventario de Diego Velázquez, es aventurado deducir 
cuál era la obra que tenía en su biblioteca en el asiento relativo a la “Escultura y pintura de Bonarrota”. Se 
desconoce a qué se refiere. Podría tratarse de dos obras, una escultórica y otra pictórica de Miguel Angel pero 
también podría referirse a otro autor que escribiera sobre el pintor y escultor italiano. No creo,  como aventura 
Calvo Serraller, que  se trate de un libro de láminas o dibujos de la mano de Miguel Angel pues, de ser así, el 
inventario meritado de Velázquez lo reflejaría, como lo hace en otro asiendo con otro ejemplar de láminas. 
También es especulativo deducir que se trate de la misma obra a la que se refiere Carducho en sus Diálogos de 
pintura, en la que anuncia la validez de “algunos documentos discursos manuscritos de Michaelangel" (Véase 
CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979, pág. 29 y 
nota 36). Véanse también notas 790 y 791. 
367   Un trabajo de recensión que reúne un resumen de la literatura artística española redactada durante el XVII 
español es el de CALVO SERRALLER, F., La literatura artística en el siglo de oro español, ed. Cátedra, 
Madrid, 1979. Ahí se dan datos relativos a las obras o tratados de Gutiérrez de los Ríos (1600), Pablo de 
Céspedes (1604), Fray José de Sigüenza (1605), Juan de Jauregue (1618), Anónimo (1619), Francisco Pacheoc 
(1622), Juan de Butrón (1626), Vicente Carducho (1633), Francisco Pacheco (1642), Jusepe Martínez (1673), 
José García Hidalgo (1693), A. Palomino (1715-24), entre otros. Pero en esta obra faltan varios nombres: 
algunos por estar fuera de su contexto temporal, otros, lógicamente, por el carácter y orientación exclusivamente 
teórica que Calvo Serraller imprime a toda su obra y otros porque, el hoy profesor de la Complutense, entonces 
profesor interino (No Numerario), lo desconocía en su momento. Es el caso de los nombres de tratadistas del 
siglo XVI como Sagredo, Lázaro de Velasco o Arfe; del XVII como Caramuel o Torreblanca; o del XVIII como 
Irala. Explicablemente, también faltan las referencias a autores de Cartillas, como Solís, Obregón, Barcelón, 
Ribera y Salvador Gómez, por citar sólo algunos nombres. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Pero eran muchos los pintores que tenían pocos libros entre sus bienes; incluso 
algunos serían prácticamente analfabetos. Es preciso considerar que, en su conjunto, no todos 
eran “Pachecos, Carduchos, Céspedes”, etc, eruditos y artistas; y las inquietudes intelectuales 
no eran actitud genérica, lo mismo que ha sucedido siempre. Basta, para ello, considerar los 
inventarios que, paulatinamente, salen a la luz para comprobar que son muchos los que tenían 
pocos libros entre sus bienes o simplemente carecían de ellos. El propio Murillo parece que 
tenía poco más de una treintena.368 No obstante, tal privación no era sinónimo de ignorancia y, 
en su favor, se puede argumentar que siempre podían acceder a las bibliotecas de un maestro 
importante, de un amigo, de un monasterio o de algún noble. 
 
Ahora bien, ¿cuál era el sentido práctico que para un aprendiz o un estudiante de pintor 
tenían los tratados? El número de imágenes que solían ilustrar este tipo de obras, con ejemplos 
prácticos así como las páginas destinadas a los aspectos relacionados con los procedimientos, 
era variable en función del autor del que se tratara y el sentido que éste hubiese querido darle 
a su tratado. No conviene olvidar que, en el Renacimiento, se inició una lucha por integrar la 
Pintura entre las Artes Liberales, lo cual no es contradictorio aunque sea esta una actividad de 
menestrales, perfectamente compatible e incluso complementaria de la anterior,  que no 
artesanal como han querido ver algunos autores.369 En el siglo XVII la pintura aún pugnaba 
por superar el carácter estrictamente artesanal y ansiaba afianzarse dentro de la categoría de 
arte liberal, por lo que no era raro que muchos tratadistas  subordinaron toda noción práctica o 
manual a la de creación intelectual y cargasen las tintas sobre los contenidos de la 
grandilocuencia, ligada a los aspectos cultos, en lugar de hacerlo en los prácticos los cuales 
tenían más que ver con el oficio, con lo manual, menos valorado. 
 
De las consideraciones que se formulan en los capítulos correspondientes, sobre la 
antropometría, la anatomía y el dibujo del cuerpo humano,  se comprueba que los tratadistas  
del siglo XVI y XVII, la mayoría de los cuales además de teóricos eran pintores o arquitectos 
en ejercicio, con sus influencias anteriores y contemporáneas, con las consabidas deudas 
foráneas sobre todo italianas y francesas, dejaron escritos  y a veces publicaciones, que 
constituían auténticos tratados. Dentro de estos tratados, pueden rastrearse muchos de los 
modelos e imágenes que nos interesan los cuales, además, sirven de argumento para poder 
conocer aquellos otros autores que eran conocidos, y en muchos casos imitados, por los 
propios tratadistas siendo usados por los artistas como modelos ya que circulaban de mano en 
mano como si de manuales de trabajo se tratara. 
 
                                                                                                                                                                                     
   Noticias que se acercan a nuestro trabajo son los distintos estudios, desde los años setenta, llevados a cabo por 
Antonio Bonet Corea, reunidos en un volumen con el título Figuras, modelos e imágenes en los tratadistas 
españoles, ed. Alianza Forma, Madrid, 1993, quien ofrece, entre otros, trabajos sobre Vitruvio, Juan de Arfe, 
Ginés Martínez de Aranda, Fray Lorenzo de S. Nicolás, Simón García, Juan Caramuel, Palomino y Matías de 
Irala. Un trabajo brevísimo, para la amplitud que pretende su título, es el de SANZ SANZ, Mª Mercedes, La 
teoría de la pintura en los siglos XVI y XVII, “Cuadernos de Arte e Iconografía”, Seminario de Arte Marqués de 
Lozoya”, Madrid, 1990, nº 3, págs. 93-116.  
368   ANGULO IÑIGUEZ, D, Bartolomé Murillo. Inventario de sus bienes, “Boletín de la Real Academia de la 
Historia”, Madrid, 1966, LCVIII, págs. 147-180. 
369   BORDINI, S.,  Materia e immagine Fonti Sulle Tecnique della Pittura, Roma, 1991, págs. 33-40. Hay 
edición castellana, ed. Serbal, Barcelona, 1995. 
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Estos libros, que fueron redactados con mayor o menor fortuna y acierto, aderezados 
de unos conocimientos con distinta carga erudita según el tratadista al que nos refiramos, 
tienen unas pretensiones amplias pues no se ciñen a un solo aspecto de la formación plástica 
sino que aspiran a ocuparse de un mayor número de asuntos englobando principios sobre 
pintura y sus procedimientos. En ellos es habitual que consten normas de arquitectura, de 
perspectiva y de geometría en ciertos ejemplos; son fundamentales las normas sobre el dibujo, 
la anatomía, las proporciones del cuerpo humano, los escorzos, etc; no faltan toda una serie de 
páginas sobre teoría de la pintura, su origen, su grandeza, términos artísticos, diccionario de 
artistas, normas iconográficas, etc. Es fundamental, en algunas obras sobre el arte de la 
pintura, que se incluyan ejemplos, más o menos numerosos, de imágenes constituidas por 
estampaciones sobre modelos de figuras o de partes del cuerpo humano, simétricos, 
anatómicos, escorzos, etc, las cuales, aunque eran los modelos típicos de las cartillas de 
dibujo, no tenían como finalidad constituir un simple cuadernillo al uso para aprendices. Por 
el contrario, su finalidad era acompañar y explicar gráficamente el texto que se describía el 
cual había sido redactado con una mayor amplitud de miras, de ahí que sean conocidos con el 
apelativo de tratados. 
 
En cambio, las cartillas, de menor categoría, cuando tienen texto, se ciñen, como he 
repetido, fundamentalmente, a una serie de reglas, a tener en cuenta, para quienes aspiran a 
formarse en el dibujo, añadiendo algunas consideraciones complementarias, siendo el aparato 
gráfico, con modelos estampados, una parte fundamental, en ocasiones la única, de su 
contenido pues eran utilizados como manuales o en láminas sueltas. No obstante estas 
diferencias, entre lo que se conoce como tratados y cartillas, no se puede obviar el sentido 
práctico que algunos de los primeros tienen, por lo que comparten con los cuadernos de dibujo 
su carácter utilitario. De ahí que no es posible cerrar este catálogo sin volver a mencionarlos y 
destacarlos. Sobre los contenidos de los tratados cabe añadir que a los capítulos 
correspondientes sobre la simetría y anatomía, ya descritos, hay que remitirse y que, 
lógicamente, no voy a repetir, donde ha quedado constancia de los tratadistas españoles con 
las correspondientes deudas de autores foráneos.  
 
En resumen, concretando el campo que interesa al presente ámbito, el mundo de la 
pintura y el dibujo de la figura humana, se encuentran tres tipos de tratados: 
 
a) aquellos estrictamente teóricos, en los cuales la carga descriptiva es casi exclusiva y 
las láminas que lo acompañan, o bien no existen o si aparecen, tienen un mero carácter 
decorativo. 
 
b) aquellas publicaciones que incluyen numerosos ejemplos gráficos, algunos casos 
repletos de estampas, que ilustran y ejemplifican lo descrito, bien sea sobre simetría, 
anatomía, modelos de figuras, no faltando las referencias a dibujos sobre arquitectura, 
geometría, perspectiva, anamorfosis, aparatos para dibujar, etc. 
 
c) aquellos de carácter mixto que estaban, a medio camino entre un tratado y una 
cartilla, con escaso aparato teórico. 
 
Ahora sólo queda resaltar algunos datos de los más importantes, en relación con los 
españoles, que se pueden distinguir en dos grupos: tratados mixtos y tratados teóricos. 





 Los tratados esencialmente teóricos. 
 
 
 En el segundo grupo están aquellos tratados que, aunque importantísimos dentro de la 
literatura artística española del siglo XVII, escapan a las presentes especulaciones en el ámbito 
de este trabajo porque ponen todo su empeño en el aparato teórico y nada tienen que ver con 
una cartilla. Unos presentan un escaso aparato gráfico y sólo cumplen una función meramente 
circunstancial e ilustradora del texto y otros no contienen ni una sola imagen, por lo que no 
son válidos para ser utilizados por los aprendices como modelos en su formación, en su 
sentido práctico, aunque contengan recomendaciones, recetas y otros datos que sí les serían de 
provecho. Entre ellos pueden citarse varios ejemplos como las Medidas del romano de 
Sagredo (1526), el estudio de Vitruvio que hace Lázaro de Velasco (1557), el Compendio de 
Arquitectura y Simetría, de Simón García, rústico manuscrito de 1681 cuyas páginas, en 
cuanto a lo que interesa, sólo contiene unas pocas y rudimentarias efigies de la cabeza o el 
cuerpo, humanos, dentro de un círculo y un cuadrado así como otros dibujos relacionando 
tales partes corpóreas  con algunos elementos arquitectónicos pero que en ningún caso 
servirían como modelo para adiestramiento de un artista. El Arte poética, e da pintura e 
symetría (1615) de Felipe Nunes, apenas, presenta tres figuras aprovechables que, a su vez, 
imita del Barbaro. 
 
 Entre los que no contienen imágenes asimilables a las de una cartilla de dibujo se 
encuentran los Diálogos (1633) para conocer los fundamentos de la pintura de Vicencio 
Carducho, pues las láminas que tiene son figuras alegóricas al comienzo de los capítulos; los 
Discursos (1673) de Jusepe Martínez que carecen de ilustraciones y el Discurso de Pablo de 
Céspedes del que sólo se conservan algunas páginas manuscritas, recogidas por un anónimo 
copista del siglo XIX, en la Biblioteca del Museo Lázaro Galdiano y que fueron incluidas en 
el Diccionario de Cean Bermúdez. El magno Tratado de la pintura (1649), de Francisco 
Pacheco, obra enciclopédica por contenido y calidad, también carece de imágenes en cuyas 
páginas el propio autor explica tal omisión porque, aunque se confiesa dibujante capaz de tal 
menester, reconoce la validez de otros trabajos con abundante contenido iconográfico: es el 
caso de los trabajos contenidos en la Varia (1585) de Arfe o la Vier Bücher von menschlicher 
Proportion (1528) de Durero, cuya fama y uso en su traducción latina o italiana (1591) 
permanecía vigente, así como los realizados por otros personajes como Gaspar Becerra, 




Tratados mixtos teórico-gráficos. 
 
 
 Ente las obras que pueden calificarse como Tratados expañoles mixtos se incluyen 
aquellos que, aunque  justo es reconocer no alcanzan la complejidad de una Vier bucher 
                                                           
370   PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 371-372. 
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proportión de Durero, por citar un ejemplo, presentan una parte teórica y otra gráfica con 
imágenes  esencialmente prácticas ya que son válidas para un artista en  la ejercitación del 
trazado de la figura humana. De todos ellos se trata en el capítulo de la antropometría, pues 
son  temas de estudio, pero ahora incluyo dado el  papel que juegan las imágenes como  
modelo. Es el caso de las obras de Arfe, G. Hidalgo, Caramuel y F. de Ricci.  Entre este grupo 
destaca, por su origen, ya que es del siglo XVI, la Varia (1585) de Juan de Arfe, de la que me 
ocuparé ampliamente al tratar de la miología, la osteología y la antropometría, por lo que sólo 
resta decir que, en su libro segundo, describe las proporciones y la anatomía del cuerpo 
humano y era  de gran utilidad por la información que provee a un aprendiz y a un artista,  
pues dispone de gran aparato iconográfico en el que se dibujan no sólo las mediciones 
antropométricas de las partes del cuerpo sino que queda reflejada, con claridad, la musculatura 
que el leonés llama “morcillos”. Incluso, en el libro tercero, incluyó un  amplio apartado 
dedicado a los diferentes tipos de animales lo cual era muy escaso en aquellos tiempos  en un 
manual para artistas. Por todas estas razones fue  una obra muy utilizada hasta el siglo XVIII.   
No obstante tal abundancia de imágenes, eminentemente pedagógicas, la obra de Arfe, 
salvando las consabidas distancias, se acerca más a la Vier de Durero que a una cartilla, puesto 
que el compendio iconográfico que incorpora resulta eminentemente normativo, tanto 
antropométrico como anatómico, al mismo tiempo que el amplio y denso discurso teórico 
explicativo que acompaña a las imágenes no incluye los típicos modelos de figuras válidas 
para adiestrarse en el dibujo por posibles aprendices.371 
 
Aunque se trata de otra obra que volveré a tratar al estudiar la simetría y la anatomía, 
el escorzo, etc, ahora caben breves comentarios de un tratado mixto, que algunos estudiosos 
califican de simple cartilla y que conviene volver a destacar: se trata de los Principios para 
estudiar el nobilísimo y real arte de la pintura de García Hidalgo, en los que reconoce sus 
estudios de grandes artífices, como Durero, Jean Cousin y Juan de Arfe, en la primera página  
y en el prólogo. Afirma seguir al alemán  en cuanto a simetría se refiere y advierte de la 
conveniencia de otros como Iacomo Palma, Estefano Della Bella y José de Ribera.372 
Siguiendo esta senda, García Hidalgo, junto a las poco más de una decena de páginas con 
textos explicativos, exhibe una significativa muestra de estampas las cuales, según sus propias 
palabras, con gran esfuerzo personal, fueron grabadas con una finalidad eminentemente  
didáctica puesto que, además de conocer los principios para estudiar el arte de la pintura, la 
simetría y la anatomía, del cuerpo humano, presenta ciento sesenta láminas propias de las 
cartillas útiles al principiante. En las dos primeras octavas iniciales dedicadas al lector ya se 
atisba cuál es el objetivo de García Hidalgo: 
 
 
    “ 1 
   Atiende á estos preceptos, ó criatura! 
que Dios te ha dado el genio virtuoso, 
para emplear el tiempo, y la ventura, 
                                                           
371   ARFE, De Varia,Sevilla, 1585. Las láminas más apropiadas que se pueden relacionar con una cartilla  son, 
prácticamente, todas. Pero se pueden destacar las siguientes: libro II, Título Primero.,Cap. 1-5, Proporciones del 
cuerpo humano.  Libro II, Título Segundo, Cap. 1-5,  Estudios de los huesos.  Libro II, Título Tercero, Cap. 1-5, 
Estudios de los músculos.  Libro II, Título Tercero, Cap. 6, Proporciones de la mujer. Libro II, Título Tercero, 
Cap. 7,  Proporciones de los niños. Libro II, Título Cuarto, Cap. 1-5, Estudio de los escorzos.  Libro III, Títulos I 
y II, Dedica 11 capítulos al estudio de animales. 
372   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693, Prólogo, fol. 1 (7). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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en un Arte Divino, y Prodigioso, 
y por ser insigne, y grande en la Pintura, 
siendo en todas las Artes noticioso, 
haziendo en lo imposible lo posible. 
 
 2 
   Las noticias tendrás fieles, leyendo, 
y serás Dibujante dibujando, 
de todos los que saben imitando, 
y de lo que ideares escogiendo, 
y de lo que escogieres enmendando, 
y corrigiendo aquello que inventares, 
defectos no tendrá si lo borrares”373 
 
 Precisamente, son los breves consejos que completan este compendio gráfico los que 
singularizan los Principios de García Hidalgo respecto a una simple cartilla de dibujo, ya que, 
junto a una serie de consideraciones tópicas, como en toda obra relativa a la grandeza de la 
pintura, los artistas, etc, describe los pasos a seguir, desde lo más sencillo a lo más complejo,  
para el buen gobierno en el trazado de la figura humana. Ahora es preciso destacar su 
preocupación por el estudio de uno de los aspectos fundamentales de las cartillas, como los 
ojos, a los que dedica, nada menos que, ocho láminas, que mucho tienen que ver con la 
fisonomía y sobre los que explica : 
 
   “Traygo solo el modo para ojos perfectos, y hermosos, sin afectos raros; de suerte, 
que pueden servir para imagenes Sagradas, y Santas: pues saben los curiosos 
fisonomistas, que son los ojos la parte que mas declara el animo, y el alma. Pues 
además de estos, que en el libro traigo, ay ojos estravagantes, unos hundidos, otros sin 
parpados arriba, ó que no se les vén hasta que les cierran, otros muy abiertos, y 
redondos, que se les ven todas las pupilas, que parecen ojos de locos, ú de bueyes, 
cavallos, ó pescados, otros dormidos, otros calçados de parpados, y otras muchas 
diferencias; y en fin, no se parecen unos á otros del todo; y sería menester todo el 
libro solo para esta materia. Donde verá el curioso los tres afectos, que es, severo, 
risueño, y llorando, ó pesaroso. Y ademas, que hallará diferente de lo que ay en otros 
Autores, cada ojo con su compañero, y como le corresponde segun su actitud, y 
movimientos, á diferencia de otros libros, que de ellos no hazen mencion”.374 
 
 Siguen las proporciones de la cabeza y luego otras imágenes: 
 
   “Despues se siguen las manos, que tambien es la parte mas precissa que ha de 
estudiar el pintor, y que no es la mas facil del cuerpo humano, por ser mas irregular y 
mas sus movimientos, porque cada figura ha de tener dos manos, ó las que se le vean; 
de las  quales ya digo, aunque breve, al principio su proporcion; y me dilato en ellas 
por ser como digo muy essenciales. Y tambien porque en las manos se conocen las 
manos destreza, y gracia del pintor: y quantas mas dibujen sera mejor, y alcançaran en 
estas mas gracias. Advirtiendo siempre, que aya diferencia en las de hombre, y  
muger, viejos, y niños, y que hagan derecha,  y siniestra cada qual su exercicio. Van 
las de la musica, por si se ha de pintar gloria, y Angeles con guitarra, y por si quieren 
                                                           
373   IDEM, Octavas 1 y 2.  
374   IDEM, fol. 5 (9).  
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aprender á tocar, y entender cifra por numero, y guarismo Romano; y el Abecedario 
para hablar á los mudos, ó sordos, y enseñarles á hablar, siendo de uno, y otro motivo, 
el que se exerciten las diferencias de posturas, y acciones de las manos. Despues se 
siguen los pies, precissos para empezar á entenderlos; pues á todos se les facilitará el 
natural, entendiendo, dibujando, y adiestrandose con estos, en grande, y en pequeños; 
pues para hacerse practicos, y diestros, es precisso aumentar, y disminuir, por lo que 
se puede ofrecer, y para que no se presuma que lo han calçado, y cogido el perfil; 
pues todos suelen al principio incurrir en este defeto, y ignorancia. Siguen los braços, 
y piernas, para que se hagan noticiosos de su proporcion, y morcillos, y perfiles 
llenos; pues despues que se ayan enterado bien de ellos, conocerán quanto vean, y se 
valgan del natural lo que le falta, ó lo defectuoso; pues no se halla siempre perfecto, y 
corregido. Y por ello ha de saber el Pintor suplir lo que en él halle menos, y 
defectuoso.”375 
  
Efectivamente, García Hidalgo concentra, en sus Principios, un conjunto de estampas, 
que en sus cinco ejemplares conocidos no son coincidentes debido a la poca difusión que, 
como tal libro de tratado, tuvo en su momento, conservándose, incluso, algunas láminas  
sueltas como lo prueban las conservadas en la Biblioteca Nacional de Madrid, entre las que se 
incluyen las referidas a las distintas  partes del cuerpo como los relativos a los ojos, bocas, 
orejas, rostros, manos, pies, brazos, piernas, troncos, en variadas actitudes; también el 
lenguaje para sordos376 y las posturas para tocar la guitarra. Advierte García Hidalgo, al tratar 
de las distintas partes del cuerpo humano, que siempre debe tenerse presente la “proporción” 
debida y, en su caso, de los “morcillos” que complementan el hecho simple del dibujístico del 
trazado no olvidando recalcar, una y otra vez, valerse del natural cuando fuera posible. Vistas 
estas partes el aprendiz habrá de pasar a zonas más complejas del cuerpo humano, 
considerando la figura entera, y ocuparse en aspectos complementarios como el encajado y el 
abocetamiento del cuerpo enmarcado entre un polígono, el movimiento, la simetría y  la 
anatomía, varias referidas a la perspectiva y principios geométricos. Una vez adiestrado en lo 
precedente, alcanzado un buen nivel de dibujo, incide de nuevo en la importancia que para 
todo aprendiz tiene servirse no sólo de los modelos de bulto, en relieve y en redondo, como 
las estatuas,  sino del natural para lo cual se entrará en las academias. A tal efecto véase el 
conjunto de estampas que no se incluyen en los otros capítulos (Figs. 122-196). 
 
 Otro tratado, que también se analiza en los capítulos correspondientes, dado su 
contenido sobre simetría y anatomía, merece ahora atención especial porque, además de todas 
las imágenes que se incluirán en el capítulo correspondiente, presenta láminas significativas, 
eminentemente didácticas. Es el  Tratado de la pintura sabia de fray Juan Ricci, manuscrito 
del s. XVII, ( debió redactarse entre 1659 y 1662, fecha en la que el fraile marchó  a Roma), 
que no se publicó en su momento, siendo recogido y publicado en Madrid por Lafuente 
Ferrari en 1930. Esta obra tenía horizontes mucho más amplios que una simple cartilla de 
dibujo pues,  una importante parte de su Tratado, contenía abundancia de textos. La 
publicación del manuscrito, numerado del 3 al 108, hubiese sido compleja ya que la erudición 
                                                           
375   IDEM, fol. 6 (9 vº).  
376   Para el lenguaje dactilológico para sordos, posiblemente, se valió del libro de Juan PABLO BONET, 
Reduction de las letras y arte para enseñar a hablar a los mudos, Fco. Abarca, Madrid, 1620 (BNM R-8155). 
También Francisco de Goya representó este sistema en el siglo XIX en un dibujo a tinta con pluma que se 
conserva en el Instituto Valencia de Don Juan (inventario I-7050). Juan Andrés, Sumario breve de la practica de 
la Aritmetica, Juan e Jofre, Valencia, 1515 (BNM R-9124), incluye figuras de manos para contar con los dedos. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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de Ricci era poco clara y su redacción está plagada de innumerables citas al margen de los 
folios, en varios idiomas, actitud muy propia del típico intelectual del siglo XVII; allí 
aparecen, entre otros: Cicerón, Plauto, Varrón, Virgilio, Séneca, Plinio, Plutarco, Suetonio, 
César, Terencio, Platón, Salustio, Aulo Gelio, San Juan Crisóstomo, San Agustín, San Cirilo, 
Nestorio, San Bernardo, Ovidio, Catón, Vitruvio, Homero, Hipócrates, Galeno, Apuleyo, 
Horacio, etc., lo cual dificulta su relación con el texto.377 Pero, a pesar de su contenido 
iconográfico con modelos tan eminentemente prácticos, el tratado de Ricci no se publicó hasta 
el siglo actual y ello le privó de ser instrumento de trabajo por posibles aprendices o circular 
por obradores en su momento; tuvo que conformarse con servir de guía a su alumna, la 
Duquesa de Béjar, tal y como ya cité al tratar de su apunte biográfico. 
 
Del análisis de las láminas que acompañan al manuscrito de Ricci se desprende que 
además de las relativas a las proporciones y  a la  anatomía, que se tratan en su lugar, amén de 
un epítome sobre Geometría y unas breves normas de Perspectiva, numerosas son las que 
servirían de modelo para su alumna y que se resumen a continuación. Sobre proporciones del 
cuerpo humano, hombre, mujer y niño, folios 90-92, 90-99vº, folios 100-100 vº, folios 103 y 
198. Sobre anatomía, claramente incompleto ya que muchas páginas tiene el lugar reservado 
al texto sin escribir o en blanco: esqueleto, folios 47-54; sistema circulatorio, folios 55-58 vº; 
músculos, folios 59-700; vísceras, s/n. Sobre la figura desnuda: de frente y espaldas, folios 75-
76; cuerpo de mujer, folios 83-88 vº; cuerpo de espaldas, folio 84 y s/n; cuerpo de mujer de 
frente, folios 85-86; cuerpo de mujer de espaldas, folio 87-s/n; cuerpo de mujer de perfil, folio 
88-s/n; relación entre la edad y el cuerpo I y II, folios 90/sn y 92; y estudios de perro, s/n. 
 
Por la finalidad ejemplificadora de algunos de sus dibujos se incluyen al final, como 
ejemplo significativo, respecto a las imágenes representadas de frente y espaldas (Figs. 197-
200). Tales diseños son también válidos para revelar sus dotes estéticas como dibujante, 
utilizando un canon alargado junto a un peculiar quehacer a partir de toques que tienen todos 
los dibujos, logrando cuajar un trazo de movimientos delicados y de extrema vitalidad. No 
duda Ricci en mostrarnos los cuerpos desnudos, sin cubrir sus atributos sexuales, tan escasos 
en la pintura española, lo que puede extrañar en un hombre que debió pasar la mayor parte de 
su vida encerrado en monasterios y que, además, los presenta en una obra que él dedica a una 
dama de la nobleza española.378 Tal actitud demuestra que, el monje, no se detiene ante un 
falso pudor en el estudio de la construcción del cuerpo; así, dedica varias páginas al desnudo 
femenino que no estudian los músculos, ya que las figuras que aparecen representadas son 
damas sin ropa en las que se advierten sus formas. 
 
Entre las obras españolas existen otros tratados del siglo XVII dignos de mención, de 
los que también se tratan en su lugar pues sus autores, entre los estudios que  desarrollan, se 
ocupan de aspectos relacionados con la simetría y elementos auxiliares del dibujo. Se trata, en 
primer lugar, de una olvidada, Arquitectura civil Recta y oblicua (1678), del obispo Caramuel, 
en dos tomos, entre cuyas  páginas del segundo se encuentra un compendio iconográfico que 
explica lo descrito en el primero: se trata de abundantes estampas repletas de numerosas 
                                                           
377    En cuanto al complejo texto que convierte a Ricci en pesado expositor, Lafuente, en la edición de La vida 
de J. Ricci, ed. 1930, tomo I, pág. 110,  manifiesta que “ las citas ... son de tal número las que al margen del folio 
se hace en el manuscrito, tan complicadas las correspondencias de números y nombres de autroes y tan fácil la 
equivocación entre los números de una y otra columna, que se ha optado por suprimirlos en el texto impreso “.  
378    RICCI, J., Pintura sabia, ca. 1622,  fols. 79-87 y 104. 
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imágenes, que no incluyen la disertación ni la ilustración de la figura humana, pero que  
interesan ya que contienen elementos referidos a la anamorfosis y la antropometría, sin olvidar 
los modelos arquitectónicos, la antropometría arquitectónica y un sin fin de asuntos sobre 
arquitectura y estudios de física, mecánica, geografía, órdenes arquitectónios, etc, que son 
asuntos ajenos al presente estudio (Figs. 201-208).379 La segunda obra es el manuscrito de 
Antonio de Torreblanca, Dos libros de geometría y perspectiva (Fig. 1896),380 eminentemente 
práctica para arquitectos, pero de la que apenas se pueden extraer una interesantísima 
preocupación por la simetría del caballo además de reglas de aparatos de dibujos en 
perspectiva. 
 
La evolución de estos estudios continuó durante el siglo XVIII, en cuyos inicios se 
publicó la magna obra de Palomino Museo Pictórico  (1715-24), la cual es eminentemente 
teórica, con gran aporte descriptivo sobre las técnicas plásticas, y contiene un compendio de 
láminas destacas para el fin que interesa exponer aquí referidas a: figuras de las proporciones 
del cuerpo humano, masculino y femenino; unos interesantes escorzos que copia de Durero y 
de Arfe con formas que insinúan la anatomía inspiradas en Vesalio, las cuales se exponen en 
su lugar; y se completa con otros modelos iconográficos que representan los órdenes 
arquitectónicos y algunas perspectivas sugerentes, influidas en las creaciones de Vries, así 




2. 4. LOS CUADERNOS DE DIBUJO Y EL CONTEXTO EUROPEO: 
CORRESPONDENCIAS E INFLUENCIAS EN  ESPAÑA. 
 
 
Queda dicho que todo el conjunto de cuadernos, cartillas y estampas sueltas, 
constituyeron un compendio de esquemas y fórmulas iconográficas las cuales, como modelo, 
fueron difundidas por los obradores, a través de toda Europa, desde la segunda mitad del siglo 
XVI, incluyendo España. De ahí que todos los artistas, hasta los consagrados, han estudiado 
los trazos de figuras, las proporciones y los modelos creados por los que le precedieron, y los 
han asumido aunque se reserven su estilo personal aquellos que lo tuvieron. Carrete Parrondo 
hace un análisis de las variadas razones por las cuales las estampas de artistas europeos se 
difundieron en España: porque en Europa  existían más talleres de grabado; porque allí existía 
                                                           
379   CARAMUEL, J, Arquitectura civil Recta y Obliqua, Vegevem, 1678. En cuanto a las imágenes, el tomo III 
es un compendio iconográfico que explica en imágenes grabadas lo que se describe en los tomos I y II de su 
tratado. Las láminas tienen una numeración que no guardan el orden natural temático por lo que incluye, 
previamente, un índice en el que se refiere todas las imágenes y su paginación aunque no su título. El contenido 
tiene más que ver con la arquitectura, salvo alguna en la que se representan las proporciones del cuerpo 
masculino y algunas de anamorfosis.  Divide estas tablas en 4 partes. Parte I, en la que se observan 8 láminas con 
los templos de Jerusalén, varios altares del sacrificio y vasos de sacerdotes así como una de El Escorial. La Parte 
II  es variada: un ejemplo de caligrafía, un escudo heráldico, varias de geometría, la brújula, física, mecánica, 
gografía, elipses, astronomía, ingeniería, hidraulica y geometría. La parte III referida a los órdenes antiguos de 
columnas griegas y otras nuevas incluyendo una de compases, reglas escuadras y paralelas; cuatro láminas sobre 
la vivienda de S. Domingo; una de correspondencia de figuras con tipos de columnas; estudios de detalles de 
basas, fustes y capiateles. La Parte IV referida a los “Prostaphereses y Parallases” de la arquitectura ablicua en la 
que se ven frontones, el templo de Vulcano, los balaustres de las coliumnas, anamorfosis, notas musicales. 
380   TORREBLANCA, A. de, Los dos libros de geometría y perspectiva práctica, Ms. Madrid, 1616-1619. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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más apoyo; porque la llegada de artistas extranjeros a trabajar en nuestra corte hizo que su 
obra grabada circulara por nuestro país en abundancia, etc. Las causas por las cuales las 
estampas de artistas foráneos he considerado oportuno incluirlas en el presente trabajo pueden 
resumirse en una sola: la  pobre situación que el grabado producido en España sufría  a fines 
del siglo XVI  dio lugar a que nuestros artistas tenían que valerse de grabados editados fuera 
de nuestras fronteras. En los inventarios de los pintores y escultores españoles de esa época se 
comprueba que la gran mayoría de estampas, suelta o en libros, que coleccionaban eran de 
artistas extranjeros. Técnicamente, es en este tiempo cuando se produjo el paulatino abandono 
de la xilografía sobre madera y se fue sustituyendo por el grabado de la plancha de metal al 
buril para más tarde hacerse el aguafuerte, lo cual favoreció la expansión del grabado que 
floreció en toda Europa pero que no vio el mismo desarrollo en España debido a varios 
factores: la gran deuda que toda la tratadística española de arte tiene de autores europeos; la 
falta de la existencia de talleres de grabado en España, salvo algunos ejemplos singulares 
como el de Pedro Perret, que no se suplirá hasta que se vayan formando nuevos obradores 
establecidos tras la llegada de grabadores extranjeros; las numerosísimas estampas que la 
nobleza de los Austrias adquirió en Europa; aquellas venidas con la llegada de pintores y 
escultores foráneos a España los cuales trajeron muchos papeles, sobre todo, de Flandes, 
Francia e Italia; la deuda e impronta ejercida en España por obras tan fundamentales como las 
de Durero, Carracci, Coussin, Bella, Palma, etc, de cuyos ejemplos dan muestra las 
colecciones de las bibliotecas de los tratadistas españoles; la formación de los grabadores 
españoles debió hacerse fuera, así en Francia lo hizo Crisóstomo Martínez y en Italia José de 
Ribera, etc.381 
 
En otras palabras, y de forma contundente: si la tratadística de arte española de los 
siglos XVI y XVII, en su aspecto teórico, no puede entenderse sin considerar la impronta que 
supuso toda la teoría clásica seguida de la renacentista y barroca, italiana sobre todo y, en 
menor medida, la francesa, flamenca y germana, en el tema de las cartillas de dibujo la deuda 
es tan patente, salvando el destacadísimo papel jugado por las estampas de José de Ribera, que 
no se entiende sin estudiar cuáles fueron tales autores foráneos. Es más, se podría decir que, 
en ciertos aspectos Europa está muy interrelacionada culturalmente, en lo que mucho tuvo que 
ver el Imperio Español que extendía su influencia a Italia, Flandes y países Germánicos. Si se 
desea comprobar correspondencias de tales parecidos entre las estampas de cartillas, de 
distintos autores que circulaban por toda Europa, podrían citarse numerosos ejemplos: es el 
caso de las similitudes que existen entre las orejas de Carracci con las de Ribera, las de 
Guercino y las de Fialleti; las analogías que se ven entre las manos simétricas de Arfe con las 
de Durero; las similitudes de ciertas planchas de Carracci con las de J. Barcelón, quien 
además copió las de Ribera; los parentescos entre los estudios de los pies de G. Hidalgo y los 
de P. Villafranca Malagón; las afinidades entre los niños de Durero con los de Van de Passe, 
Behan, Frederic De Wit y el español Pedro Villafranca Malagón; el manuscrito anónimo de la 
Biblioteca Universitaria de Santiago que, ya no copia sino que, directamente, une las láminas 
de Vogther a su trabajo; las anatomías de García Hidalgo que imita las de Jean Coussin, etc. 
De estos parecidos se dejará constancia en las figuras que siguen donde podrán comprobarse 
el europeismo de este tipo de libros en los que la imagen, con sentido ejemplarizante para los 
artistas, tuvo una gran importancia. 
                                                           
381    Véase CARRETE PARRONDO, J., El grabado y la estampa barroca, Summa Artis, XXI, Madrid, 1987, 
págs. 204-232. 
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Otra prueba que evidencia cómo los grabados de artistas europeos circulaban por 
nuestro país la tenemos en las referencias que hacen los propios tratadistas españoles, con 
mayor o menor amplitud, de una serie de autores extranjeros de tratados, de cuadernos de 
dibujo e incluso de estampas sueltas, todas las cuales eran conocidas, utilizadas o guardadas 
entre otros libros y dibujos.  Es el caso de García Hidalgo que recuerda la validez de las 
estampas de Della Bella o de Iacomo Palma además de las de Ribera.382 También Palomino383 
recomienda, además de los citados por Hidalgo, a Guercino y a Villamena, como luego tendré 
oportunidad de volver a tratar. 
 
En cualquier caso, para comprender el contexto en Europa de este tipo de manuales o 
cuadernos sobre el dibujo, es menester examinar el estado de la cuestión de los cuadernos a 
los que los artistas pudieron acceder para lo cual conviene considerar la cronología. Estos 
cuadernos de dibujo, que en España se denominaban “cartillas” o “principios para dibujar”, en 
Francia libros de “portraiture” y en Italia libros del “disegno”, como se ha dicho, actualmente 
son ejemplares raros y su escasez es norma habitual en las colecciones de las Bibliotecas. Tal 
parquedad es aún mayor si lo que se busca son cartillas de autores foráneos por lo que, para 
examinar las que perviven, es preciso acudir a las Instituciones europeas, sobresaliendo el 
caudal que conservan la Biblioteca Vaticana de Roma así como las piezas en colecciones 
privadas que, muy lentamente, van saliendo a la luz con motivo de exposiciones singulares 
que, últimamente, se van celebrando. Asimismo, es preciso volver a incidir en la diversidad de 
modelos y formas con las que estas obras fueron publicadas en su día ya que, además de las 
numerosas estampas sueltas que circularon -unas por voluntad de sus creadores, otras porque 
los editores y estamperos las pusieron a la venta, otras por iniciativa de los artistas y 
aprendices que las arrancaban de sus originales para su fácil manejo, sin olvidar a los 
desaprensivos que con ese desgajamiento las venden con mayor facilidad– es preciso decir 
que las reuniones en un volumen de estos papeles van desde las que contienen láminas 
eminentemente didácticas, para servir de modelo en el trazado del cuerpo humano, caso de 
orejas, manos, ojos, pies, torsos, figuras, etc, hasta las normas anatómicas y de simetría. Pero, 
también, aparecieron otras con motivos de todo orden, como los decorativos, los 
arquitectónicos, las antigüallas, las dedicadas a la fisonomía, las estatuas, los monumentos, 
etc, no faltando aquellas reuniones mixtas, tanto en cuanto a temas como autores, que se 
encuadernaban, la mayoría de las cuales carecen de textos explicativos y, cuando lo tienen, la 
parte gráfica es predominante. 
 
En resumen, lo que es aplicable para toda Europa, dentro de este grupo de cartillas se 
pueden diferenciar dos formas de edición de las estampas: 
 
a) Aquellos cuadernos constituidos exclusivamente por láminas que fueron dibujadas y 
después grabadas por un mismo artista y posteriormente estampadas con la finalidad de 
editarlos como un todo. 
 
b) Los cuadernos en los que cabía de todo pues contienen una miscelánea de imágenes. 
Estos cuadernos eran iniciativa de los editores que, seguramente, vieron un buen negocio con 
                                                           
382    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudirar el .. arte de la pintura, Madrid, 1693, fol 1 (7). 
383    PALOMINO, A, Museo pictorico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. IV, pág. 449. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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su edición  para los noveles con una fácil difusión y consiguiente venta. La propia forma en la 
que fueron reunidas este tipo de láminas explica las diferencias entre ellas y su falta de 
unidad. Pensemos que, en no pocas ocasiones, los editores hicieron una mezcolanza reuniendo 
figuras de distinta procedencia; es decir eran imágenes trazadas y grabadas por artistas, a 
veces anónimos, que interpretaban o copiaban estampas de figuras diversas sobre todo o de 
pinturas o esculturas, de artistas famosos y el editor las publicaba reunidas formando una 
cartilla. 
 
El sentido práctico de las imágenes que se incluían en este tipo de publicaciones la 
expresa el tratadista  Jusepe Martínez quien  deja clara la utilidad de las Cartillas de dibujo al 
decirnos que: 
 
  “ ... convendría se valga ( el aprendiz ) de unos libros de estampas , llamados 
principios de dibujar, que los hay impresos de hombres muy grandes, y con esta guisa 
hará sus dibujos con más facilidad y sin cansancio del maestro.“384   
 
En cuando al contenido  de las cartillas, englobando a las estampadas y las 
manuscritas, es preciso reiterar y considerar la diversidad de procedencia de las láminas que 
las conforman, no era uniforme por lo que en las páginas de las que hemos visto existen 
modelos de variada índole. Sí, en cambio, procede resaltar un elemento unificador: la 
referencia al cuerpo y la figura humana, dominante en toda la iconografía de la plástica del 
siglo XVII. Así, se puede resumir que en este tipo de cuadernos suelen aparecer diversos tipos 
de imágenes de figuras humanas y datos de la simetría del cuerpo humano, con las siguientes 
particularidades que siempre se repiten: 
 
a) Las imágenes tipo, que servían de modelo para el adiestramiento repetitivo de los 
discípulos y alumnos, que deseaban formarse en el dibujo. Incluían : 
 
-la cabeza completa o en detalle con representación individualizada de ojos, nariz, 
 boca y orejas. 
-el tronco. 
-las extremidades con estudios de brazos, piernas, pies y manos. 
-figuras completas, en raras ocasiones vestidas, siendo muy común. 
-la presencia de los típicos angelotes en distintas posturas y, a veces, en escorzo, pues 
era un tema muy socorrido para adornar los motivos principales de muchas pinturas y retablos 
de iglesias de los siglos XVI y XVII. 
 
b) Los modelos de simetría que estaban constituidas por la proporción, medidas y 
división antropométrica de las distintas partes del cuerpo humano desnudo y, rara vez, de los 
animales, a partir de un canon previamente establecido. 
 
 c) Los modelos de escorzos que, a veces, se acomplejan con proyecciones. 
 
d) Los modelos anatómicos, en los que se remarcaba la línea de la musculatura y el 
esqueleto, humanos. Las imágenes anatómicas que he visto en las cartillas son más escasas 
                                                           
384    MARTÍNEZ, J., Discursos (ca.1675), Madrid, 1866. Tratado Primero, pág. 2. 
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que el resto de modelos pues era más común su presencia en aquellas láminas que solían 
incluirse en los tratados especializados en este asunto. 
 
e) Los datos teóricos, como he dicho, no solían aparecer en las cartillas de dibujo  pero 
en algunos casos, además de la parte gráfica, se describen algunos aspectos técnicos 
explicativos, sobre todo de lo que aparecía grafiado y algunas referencias sobre asuntos de la 
pintura, pero no alcanzan ni el volumen de información ni la categoría que tiene un tratado por 
lo que se puede calificar de “tratado menor“ o “cartilla mixta”. 
 
 Ciñéndome al contexto europeo, es oportuno considerar el acertado, y ya clásico, 
criterio de Gombrich385 quien ha anunciado que el que se podría considerar prototipo europeo 
originario de lo que se entiende por una cartilla de dibujo se encuentra en los albores del siglo 
XVII, en la obra de dos artistas italianos: Odoardo Fialetti, a partir de diseños de Agostino 
Carracci y de Olivieri Gatti, conforme a imágenes de Guercino. No obstante, creo que el 
estudio de las ramificaciones de sus orígenes es mucho más complejo y su sistematización 
requeriría remontarse al siglo anterior, para lo cual sería preciso hacer una inmersión en un 
espacio temporal, topográfico y temático diferente al de la presente investigación como sucede 
con los libritos llamados literatura de los Kunstbüchlein. No obstante, este trabajo quedaría 
descontextualizado si se omitiera, hasta donde se sabe, cuáles son las obras que, sobre el tema 
de los cuadernos y tratados relacionados con los principios de dibujo, han dejado los artistas y 
autores a que se refieren Gombrich y Schlosser, acotados al período histórico que ocupa estas 
páginas, a los que procuraré añadir información complementaria producto de esta 
investigación así como las correspondencias e influencias en España. Se puede hablar de: 
 
 a) Los nombres de artistas europeos conocidos que han dejado obras en las que se 
reflejan los inicios poniendo de manifiesto un claro interés renovado por la observación y 
estudio de los problemas concernientes a los artistas a la hora de trazar las figuras, 
fundamentalmente, humanas. 
 
b)Y, por otra parte, dentro de aquellos, no se pueden omitir una serie de estampas y 
cuadernos europeos que, posiblemente por su difusión en España, tuvieron una gran influencia 
entre los artistas de nuestro país. Una evidencia de tal afirmación se encuentra en los 
ejemplares de nuestras bibliotecas españolas y que, como se ha apuntado, los propios 
tratadistas han identificado en sus escritos dejando varias citas indicando los cuadernos útiles 
para el aprendizaje del dibujo elaborados por tratadistas, artistas y  autores no españoles. 
 
Examinando el mencionado contexto europeo, que se inicia en el siglo XVI y tiene 
amplio desarrollo durante el XVII, de los cuadernos, cartillas o libros, cuyo contenido reúne 
principios para el trazado de la figura humana, en contextos más o menos amplios, se puede 
                                                           
385   GOMBRICH, E. H, L’ art et illusion, París, 1971, págs. 206-230. Es preciso citar que la obra de Gombrich, 
aparecida en Princeton en 1969, sentó las bases de los autores fundamentales en este tema apasionante de las 
obras relacionadas con los cuadernos de dibujo y otras colaterales. Lógicamente, otros muchos, como Julius 
SCHLOSSER, en su Literatura artística (1924), pusieron sobre el papel abundante bibliografía y datos 
fundamentales. De Gombrich todos han bebido, entre los que se pueden mencionar los trabajos de: VARIOS 
AUTORES, Children of Mercury. The Education of Artist in the Sixteenth and Seventeenth Centuries, Brown 
University, Rohode Island, 1984; VARIOS AUTORES, La formación del artista. De Leonardo a Picasso, 
RABBAASF, Madrid, 1989; BOLTEN, J., Het Noord en Zuidnederlandse Tkenbock, 100-1750. Tesis Doctoral, 
Amsterdam, 1979. Ed. inglesa, ed. PVA, London, 1985. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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citar a: germanos, con nombres como Alberto Durero, Heinrich Vogtherr, Erhard Schön, 
Heinrich  Lautensack, Hans S. Behan; de los Paises Bajos como Rubens, Crispijn Van de 
Passe,  Pieter de Jode y Frederik de Wit; Gerard de Lairese y Bloemaert; franceses como 
Coussin, Louis Ferdinand o Brun; e italianos como Odoardo Fialetti, Olivieri Gatti, Guido 
Reni, los Carraci, Guido Reni, Filippo Esegrenio, Guiseppe María Mitelli, El Guercino, 




 Alemania: Durero, Schon, Lautensack, Beham, Vogther. 
 
 
 Entre los Alemanes, el primero de los nombres a destacar, y el que más influencia 
ejerció en los tratadistas del siglo XVII, no sólo porque es citado por muchos de aquéllos, 
incluidos los artistas españoles, sino porque algunos, incluso, copiaron o imitaron sus 
estampas y sus esquemas de los tipos humanos y de las proporciones, es el alemán Alberto 
Durero (1471-1528). Pintor y grabador, gran renovador de la pintura renacentista germana, de 
sus trabajos en el estudio de la figura humana dejaré constancia al tratar el tema de la simetría 
y las proporciones del cuerpo humano. Pues bien, independientemente de su Vier Bucher 
proportion ( 1528), que se cita reiteradamente en su momento, en la que son sistematizados 
los diversos tipos humanos, Gombrich ha destacado el Album de croquis de Dresden (ca. 
1513) en el que Durero expone una serie de sinopsis para representaciones esquemáticas de la 
figura humana, con encajes de estructura geométricos y estereométricos encerrando la figura 
en cuerpos cúbicos (Figs. 209-212). Se ha querido ver en estos trazos los principios de lo que 
sería el cubismo del siglo XX pero son problemas distintos ya que lo que pretende Durero son 
preocupaciones esquemáticas de medidas del cuerpo que sirvan de modelo y procedimiento 
educador de artistas; en cambio el cubismo usó el plano como forma de expresión plástica 
resquebrajando la realidad.386 
 
Además de la amplia influencia ejercida por las dominantes obras de Alberto Durero, 
en el ámbito germano, puede encontrarse otro tipo de libros, según el criterio de Schlosser, 
que empequeñecía a todo lo demás, editados antes de la tercera década del siglo XVI y, por 
supuesto, de la Teutche Academie (1675) de Joachin von Sandrart, ambas obras de gran 
entidad y de las que se trata en su lugar, en el sur de Alemania, muy relacionados con el 
ambiente del norte de Italia. Se trata de una literatura artística muy especial llamada 
“Kunstbüchleim”, formada por una serie de libros que contienen numerosas reproducciones 
ocupando un lugar independiente y dominante del texto. Estaban destinadas, estas obras, a los 
que pretendían ser artistas como aprendices, alumnos de los pintores, principiantes de los 
talleres alemanes, pero también eran adecuadas para los artesanos que requerían estéticas 
artistas como miniaturistas, orfebres, ebanistas, etc. Son, por tanto, obras de un orden que se 
sitúan en una posición más elemental que la de Durero, que en algunos casos pretendieron 
servir de preámbulo o introducción de aquellas publicaciones más complejas, para utilidad de 
                                                           
386   DURERO, A., Sketchbook (Dresden, ca. 1513). Desde, Sächsische Landesbibliothek. Existe edición 
moderna: The human figure. The complete “Dresde Sketchbook, Dover, N. York, 1972. 
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los iniciados no siendo extraño que aparezcan explicaciones elementales como los referidos a 
conocimientos de geometría plana que servían al artesano.387 
 
Entre los autores de estos libros menores existen algunos elementos comunes en tres 
obras que menciono a continuación: es el caso de las obras de Llautensack, Schon, Vogtherr o 
Beham.388 
 
Una obra que apareció a la vez que la de Vogther es la de Erhart Schön o Schoen 
(†1542), del que se sabe reside en Nuremberg y se cree fue alumno de Durero. Dejó muestra 
de sus entalladuras en madera interviniendo en varias obras publicadas en el siglo XVI en  
Lyon, Nuremberg y Praga.389  Se trata del librito titulado Underwessung der proportion, 
publicado, sucesivamente, en 1538, 1540, 1542, 1543 y 1561. Libro complejo y elaborado en 
el que se estudian las proporciones introduciendo algunos dibujos con estructuras cúbicas, 
antropométricas y figuras situadas en espacios de perspectiva, lo que recuerda ciertos aspectos 
de Alberto Durero, incluye unas imágenes de geometrización con esquemas de figuras (Figs. 
213-236) que permiten dibujar la imagen de la cabeza o del cuerpo entero visto desde 
diferentes posturas.390 
 
Entre los caracteres mencionados en la obra de Schon sobresale una de las formas de 
simetría geométrica que Gaurico (1504) había introducido como novedad en relación con lo 
anterior y que, en su momento, se estaban elaborando por personajes como Durero, tal y como 
se comprueba en el trazado de figuras con formas “envueltas” en cubos que, en definitiva, 
suponen concebir las medidas del cuerpo humano, no en medidas planas sino, en volúmenes 
situándola sobre un área o espacio de perspectiva. Esto inauguró una tradición que se plasmó 
                                                           
387   SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid,  1976, págs. 246-249, añade más información relativa a 
esta literatura alemana como es el caso de los libritos llamados “Schweiffhüchleim” y “Scülenbüchleim”, de tipo 
vitruviano, que constituyeron hasta el siglo XVIII una floreciente literatura para los ebanistas y afines y 
prosperaron en el XIX como es el caso de la otra obra de Erhart Schön, Stellung der Possen en cuyo preámbulo 
señala que pretende ser una introducción a la comprensión de Durero y Vitruvio. Dice Schlosser que, además de 
las obras de esa literatura, tiene más importancia Walter Rivius y su Unterrichtung zu rechtem Verstand der lehr 
Vitruvii, Nuremberg, 1547, destinado a toda suerte de artesanos aunque en realidad es una obra más amplia que 
los libritos aludidos pues se recogen principios geométricos de Serlio, algunos aspectos de pintura obtenidos de 
Alberti, Durero y la Fortificación de von Solms. 
388   Schlosser ha querido ver en una serie de obras (Schon, Sebastian Beham y Lautensack), una relación de un 
renacimiento alemán enormemente relacionado con el ambiente del norte de Italia, con el veneciano y el milanés 
“como confirmar el uso de la cuadrícula, las cuadraturas, y sobre todo la incesante repetición del tema de la 
construcción del caballo, que Durero había tenido ya en cuenta en el ámbito de las observaciones, así como 
muchos préstamos evidentes de Leonardo” (SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid,  1976, pág. 247). 
Añade Schloser que toda esta literatura desemboca, por ejemplo, con Jost Amman en el libro de modelos 
propiamente dicho, donde el arte gráfico repite el ejemplo y símil medieval, pero, efectivamente, sus imágenes 
suponen una serie de estampas sobre los oficios, parecidos, etc., que en poco sirven para alguien que desea 
aprender a trazar la figura humana. (Véase AMMAN, J., Kuns-und Lehrbüchlein für die anfahenden Jungen 
darans reissen und malen zu lernen, Frankfurt, 1578, 1580. Véase también la edición moderna The book of 
Trades , [Standebuch, Francffurt am Man, 1568] Dover Publicacions, N. York, 1973  y también Kunstbüchlin 
Darinnen neben furbildung vieler, Francffurt am Man, 1599, ed. de Dover Publications, New York, 1968).  
389   BENEZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, IX. 
390   SCHOEN, E., Underwesung der proportion und Stellung der Possen Ligent und stehent, abgestolen wie 
man das vor augen si het ... für die jungen Gesellen und Knaben, auch denen so zu dieser Kunst lieb tragen, zu 
unterrichtung gestellet und inn Druck gebracht, Nuremberg, 1538. Ed. facsímil de L. Baer, Frankfurt, 1920.  
José Antonio Ocaña Martínez. 
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en el estudio de los escorzos, mediante proyecciones ortogonales y las antropometrías que se 
verá en artistas que siguieron este caso.391 
 
Unos años más tarde apareció, en Francfourt, una obra del orfebre y pintor Henrich 
Lautensack (1522-1568),392 relacionada con las  proporciones, incorporando en sus páginas 
muestras de figuras esquemáticas para construir el cuerpo humano y una innovación: los 
estudios del movimiento considerando el papel basculante que juegan las articulaciones óseas 
(Figs. 237-247). Del análisis de las imágenes que exhibe en sus Des circkels und Richtcheyts 
(1564), queda clara la influencia de las figuras que habían aparecido en la Vier Bucher von 
menschlicher Proportion (Nuremberg, 1528), de Durero, aunque Lautensack realiza una obra 
de mucho menor alcance en el estudio de la simetría, buscando un sentido más didáctico, pero 
con una especialidad tal que la aleja de las características propias de una cartilla de dibujo al 
estilo de la de Fialetti.393 
 
 El tercero de los autores a considerar es el nuremburgués Hans Sebalden Beham 
(1500-1550) , autor de los Das Kunst und Lerbuechin  y  Dieses Büchlein, que tuvo varias 
ediciones, cuya publicación en la edición de 1565 la incluye Barts.394 Es una obra que entra 
dentro de la sencillez de este tipo de libritos didácticos, con poco texto y abundancia de 
figuras. Behan construye un cuaderno que recoge cuatro grupos de imágenes: unos principios 
de geometría básicos y del uso el compás; unas ideas de proporciones inspiradas claramente 
en Durero pero que se reducen exclusivamente al estudio de la cabeza; varios modelos de 
cabezas de niños, mujeres, varones, en una de las cuales introduce una de dos cráneos; 
algunos ángeles, unos tipos rurales y una estampa de escena (Figs. 248-257). Aparte de la 
figura humana, sobresale el amplio estudio de nueve láminas de las proporciones del caballo, 
todos de perfil, salvo el último, que puede recordar un antecedente en Leonardo y después 
ocupó al español Antonio de Torreblanca en su manuscrito Los dos libros de geometría y 
perspectiva práctica (1616-1619).395 
 
                                                           
391   Pomponio Gaurico introdujo en su De Sculptura (1504) dos formas novedosas de relación en la simetría 
geométrica: por una parte el estudio de las posibilidades fisiológicas y mecánicas del movimiento del cuerpo 
humano y de los miembros que siguió Leonardo (XV) conduciendo al resultado elaborado por el Codex Huygens 
(XVII). Por otra parte el estudio del escorzo construido a partir de proyecciones ortogonales que habían iniciado 
Piero de la Francesca (1492) y que más adelante siguieron E. Shon (1538), Cambiaso (XVI), Alberto Durero 
(1513) que lo desarrolló como nadie lo hizo y lo hará después de él,  Jean Cousin (1571) y, en cuanto a los 
tratadistas españoles, Juan de Arfe (1585) que sólo lo introdujo parcialmente. 
392    Herick Lautensack, orfebre, pintor, grabadro al buril y sobre madera, nace en Bamberg, en 1522 y muere en 
Francfort en 1568. Hijo de paul Lautensack (1470-1559) viajó a Nuremberg con su padre. En 1550  se establece 
en Francfort. En 1553 publica un trabajo sobre perspectiva y se le atribuyen abundantes estampas de género y 
religiosas que recuerdan el estilo de Hans Sebald Beham (BENEZIT, E. Ch, Dictionnarire, París, 1976, VI).  
393   LAUTENSACK, H., Des circkels und Richtcheyts  anch der Perspectiva und Proportion der Menschen und 
Rosse; Kurtre, doch granditliche Underweisung de ss. Rechten, Gebranchs, bey Georg Raben, Francfort-am-
Main, 1564.  Hay ejemplar en la  Biblioteca Vaticana,  Palatina II 44 (int. 2). 
394    BENEZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, I; BARTSCH, A. von, The illustrated Bartsch, New York, 
1980-1983, XIII. La obra de Beham fue editada en 1546, 155, 1557, 1565, 1566, 1582, 1594 y 1605. Hay 
edición en la Vaticana Palatina IV-226(1), con el título Das Kunst und Lenbüclein, Malen und Reissen zu 
Lernen, nach rechter Proportion, Mass und Auxxtheileng dess Cirkelsl angehenden Malern und Kunstbaren 
Erkleuten dienlich, Frankfurt, (1546), ed. de Christian  Egenolffss Erben, Frankfurt, 1565. 
395   TORREBLANCA, A. de, Los dos libros de geometría y perspectiva práctica , Madrid, 1616-1619. Ms. 
RABBAASF 364/3. Incluye Torreblanca un caballo en el folio 84 de su manauscrito que es un ejemplo singular 
que recuerda no sólo los de Beham sino también los del Codex Huigens  y los de Leonardo da Vinci. 
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 Un caso especial, de sumo interés ya que demuestra la difusión que disfrutaron este 
tipo de libritos germanos, es el de otro autor alemán, Heinrich Vogtherr (1490-1556),396 de 
quien  nos ha llegado su Einfrends und wunderbarliches Kunsthüchlin (1538) en cuyas 
páginas se deja clara la  validez de este tipo de obras en la formación de muchos artistas 
alemanes que, por dificultades económicas, no podrían hacer viajes de estudios. Por eso 
elaboró esta obra en la que se incluyen páginas repletas de varias series de cabezas de distintos 
sujetos, masculinos y femeninos, con expresiones poco comunes, tocadas con sombreros de 
todo tipo, estudios de manos y pies en las posiciones más diversas y algunos elementos 
decorativos, escudos, capiteles, basas y una serie de corazas y armas.397 
 
El caso de la obra de Vogther resulta especialmente significativa en el ámbito español 
ya que es una prueba más de la gran interrelación que vieron en toda Europa, desde el siglo 
XVI, este tipo de libros, que reunían colecciones de imágenes con fines eminentemente 
didácticos para los aprendices de artista. Se encuentra, precisamente, la evidencia en el 
mencionado librito del alemán, que vivió numerosas publicaciones, del que se conserva 
ejemplar en la Biblioteca Nacional de Madrid, en su edición de 1563, conteniendo un pequeño 
manual de imágenes típicas de una cartilla de dibujo.398 Y es, en este caso, España donde 
recaló este libro alemán que fue utilizado por un artista español de fines del XVI. Sobre ello 
debe destacarse que, en la Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela, se conserva, 
unido a un ejemplar de la edición portuguesa de las Medidas del Romano (Lisboa, 1541), de 
Diego de Sagredo, un manuscrito con una serie de Reglas para pintar,399 en cuyos capítulos se 
describen también unas breves normas sobre las proporciones del cuerpo humano, por lo que 
sus particularidades las estudio en el capítulo que dedico a la simetría. Resta decir ahora que, 
a este texto manuscrito figura unida la portada y las láminas del mencionado libro de Vogther 
en su edición latina que, con el título de Libellus artificiosus, apareció en 1539.400 No 
obstante, este librito artístico añadido carece de textos explicativos de las imágenes. Queda 
claro, porque el propio autor del manuscrito de las Reglas de Pintura lo dice, que fue él  quien 
unió este texto a las Medidas  de Sagredo, pero sólo es posible suponer que fue el mismo 
quien también unió a estos dos textos el Libellus de Vogther formando, con la trilogía, una 
                                                           
396   Heinrich Vogtherr, pintor, miniaturista y grabador, nace en Dillingen, en 1490 y fallece en Viena en 1556. 
Imitador del estilo de Durero, además del libro útil para artistas pintores, escultores y orfebres (1538), dejó 
cuatro alfabetos publicados en Strasburgo, numerosos diseños heráldicos y también dibujos y ornamentos. 
(BENEZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, tomo X). 
397  VOGTHERR, H., Ein fremds und wunderbarliches Kunsthüchlin allen Malern, Bildschnitzern, 
Goldschmiden, Steinmetzen, Schreinern, Waffen un Messerseh Miden hochnutzlich zu gebranchen, Der gleich 
von nie Keins gesehen oder inn Truck Kommen ist, Estrasburgo, 1538. Vase GOMBRICH, E. H., Lárt et 
illusion,  ed, 1971, pág. 248. Sobre las ediciones en latín, holandés, español o francés, véase H. DAVIES, 
Catalogue of a Collection of Early German Books,  in the libray of C. F. Muray, Londres, 1931, Vol. II, págs. 
691-697. Véase también SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, págs. 248.  
398   La edición del Ein frambds und wunderbars ... del Vogther, que se conserva en la Biblioteca Nacional  es ed. 
Getructtzu, Strasburg, Jacob Frolich, 1563 (BNM, R-31876) 
399   ANÓNIMO, Reglas parpa pintar, Ms. de la Biblioteca Univ. de Santiago de Compostela, añadido a las 
Medidas del Romano (Lisboa, 1541), de Sagredo, y de la edición latina del Libelum Artificiosus  de Vogther 
(1539). 
400   VOGTHER, H., Libellus Artificiosus. Omnibus pictoribus, statuariis, Aurifabris, Lapidicidis, Arculariis, 
Laminariis & Cultrariis fabris, sumopere utilis, nec a quaeque antea visus, nec prius editus. Cum privilegio 
Cesareo impressus. Argentorati per Heinricum Vogtherrem, Anno 1539. Consta en la portada: “ Es de Pero 
Miguel “ (BUSC sig. 27908. Sec. Reservas). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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especie de manual de obrador.401 Sólo resta añadir que en una de las láminas se observan 
algunas anotaciones de cinco ojos y tres bocas que, tal vez, sean del anónimo autor del 
Manuscrito lo que demuestra su uso en el taller. Se deja constancia de su contenido, para su 
mejor comprensión, en las láminas que se acompañan, las cuales constituyen la tercera parte 
del añadido, formado por veintisiete hojas impresas conteniendo modelos de cabezas, manos y 
ornamentos (Figs. 258-288), distribuidas así: 
 
 
 -la portada en latín 
 -cuatro láminas de pies 
 -cuatro láminas de cabezas masculinas con tocados. 
 -ocho páginas con cabezas femeninas con tocados o tiaras, de lo más variopinto. 
 -tres láminas de cascos. 
 -dos láminas de corazas. 
 -tres láminas con las partes de armaduras de la antigüedad, una de las cuales trae una 
 fila de seis pies con sandalias clásicas 
 -una lámina con porta flechas. 
 -una lámina de espadas 
 -una lámina de puñales 
 -cuatro láminas de puntas de todo tipo de lanzas. 
 -tres láminas de escudos heráldicos 
 -siete láminas de capiteles 
 -dos láminas con basas de columnas 
 
No obstante los nombres expuestos de esta escuela alemana, que con mayor o menor 
fortuna trataron el tema de las proporciones, sólo Durero ejerció la influencia suficiente, en 
toda Europa, como para ser considerado un autor a tener presente y su obra, matizada por 







                                                           
401   Aunque el autor del manuscrito Reglas para pintar fue quien lo unió a las Medidas del Romano (Lisboa, 
1541), las dudas sobre si fue el mismo quien unió estos dos textos al Libellus de Vogther son patentes y solo cabe 
la especulación. Por tanto, no es posible asegurar que así fuera, porque sí, o, tal vez, con la intención de hacer 
una cartilla que completase su breve estudio práctico sobre la pintura, en la que las imágenes de manos y cabezas 
le servirían de modelo al posible lector de su obra. Una hipótesis que podría contribuir, aunque no corroborar tal 
suposición, se encuentra al comprobar que una de tales páginas del Vogther tiene varios dibujos añadidos, a 
manera de bocetos, a mano, consistentes en cinco ojos y tres bocas, lo cual era muy típico en las cartillas de 
dibujo que, como instrumentos de trabajo, se utilizaban en los obradores. Pero tampoco aquí se puede afirmar 
que sean de la mano del anónimo autor del manuscrito. En cualquier caso, la reunión antedicha pudo haber sido 
efectuada simultáneamente si se atiende a que los contenidos son coherentes en cuanto a cronología ya que las 
Medidas del Romano,  de Sagredo, fueron publicadas en Lisboa en 1541; además la letra del manuscrito es de 
fines del siglo XVI o principios del XVII, y por tanto posterior a la publicación anterior. Y por último, la edición 
latina del Libellus Artificiosus de Vogtherr se publicó en 1539 siendo  posible que llegase a España a fines del 
XVI y cayese en manos de nuestro anónimo autor quien lo uniría a su manuscrito. 
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Países Bajos: Rubens, Jode, Bloemaert, Passe, Wit y Lairese. 
 
 
Cambiando de ámbito territorial, en los Países Bajos, donde este tipo de obras con 
modelos iconográficos y con principios de dibujo también se editaron, se puede encontrar 
variada tipología que no es momento de estudiar, al quedar fuera del ámbito de la presente 
investigación.402 En cualquier caso, entre los numerosos nombres que no se pueden omitir se 
encuentran: Van de Passe, Fedes, Rubens, Jode, Bloemaert, Lairesse, De Bisschop y Wit.403 
 
 Entre los flamencos se puede destacar la figura de Pedro Pablo Rubens(1557-1640), 
de quien el Museo del Prado madrileño guarda primorosos ejemplos de sus creaciones 
pictóricas, se  sabe que su actividad estuvo relacionada con España, en donde estuvo de visita 
como embajador, trabando amistad con Velázquez a quien incluso le animó a viajar a Italia, 
cosa que hizo con fructíferos resultados.404  De este artista se conocen abundantes bocetos y 
dibujos en las colecciones más importantes de museos y librerías europeas, pero lo que 
interesa resaltar es que está en entredicho una polémica (distinta pero con algunos elementos 
comunes con lo que sucede con la hipotética cartilla del español José de Ribera), según la cual 
el belga dejó un cuaderno de dibujo elaborada, como tal, de su mano. Sobre el particular se 
                                                           
402   Véase BOLTEN, J., Dutch and Flemish method & practice Drawings Books 1600-1750 (Amsterdam, 1979). 
Edición inglesa, PVA, London, 1985, habla de veinte títulos entre los que se encuentran tratados y libritos con 
colecciones de modelos iconográficos diversos, algunos con deudas italianas y francesas de los consabidos 
Fialetti, Palma, Guercino o Coussin. En concreto, de Holandeses incluye a Fedes (1611), Van de Passe (1643), 
Bloemaert (ca. 1650), De Bisschop (1669), Hoet (1713), De Witt (1747). De Flamencos trata de De Jode (1629), 
Svveerts (1656), Rubens en ed. Lauvvers, ed. Pontius, ed. Jombert (1773). Los cuadernos con influencias 
italianas y flamencas: Schenk, Diagrahía s. a. (1616); Gellee, Fundamentales regulae s. a. (1639); Dankerts s. a. 
Fondamenten der teyckenkonst (1651); Lucidissimume speculum s.a.; Niert teecken boeck (1723); Eerste 
begisnsel s.a. (BORDES, J., El libro, profesor de dibujo, en VARIOS AUTORES, Las lecciones el dibujo, 
Cátedra, Madrid, 1995, pág. 400). 
403   Véase BOLTEN, J., Dutch and Flemish method & practice Drawings Books, 1600-1759, London, 1985, 
donde, como se ha dicho, se reunen los estudios referidos a los métodos de holandeses y flamencos. Respecto a 
BISSCHOP véase Jan de BISSCHOP, Paradigmata graphices variorum artificume,  N. Visscher (s.d.), 
Amsterdam, ca. 1669, en latín (Vaticana. Cicognara VI-3429. int.1). 
404   La presencia de Rubens en España es asunto que se ha repetido en numerosas publicaciones. Su primera 
visita data de 1603. Debido a una misión diplomatica del Duque de Mantua,  llegó Rubens a Valladolid, lugar 
donde estuvo la corte de Felipe III entre 1601 y 1606, pero su estancia duró sólo unos meses y no dejó, de 
momento, gran huella en el arte español. Allí pudo conocer a Carducho ya que éste, acompañando a su hermano, 
Bartolomé, trabajaba al servicio del Rey y de los Duques de Lerma. Pero en 1628 Rubens hizo otro viaje a 
España y, ahora, sí tuvo relevancia su presencia puesto que mantuvo una relación intensa con Velazquez quien se 
encargó de hacer los agasajos protocolarios durante su visita a la Corte y, supongo, intercambiarían ideas sobre 
pintura. (Véase CRUZADA VILLAAMIL, Rubens diplomático español. Sus viajes a España y noticia de sus 
cuadros, según los inventarios de las casas reales de Austria y Borbón, Casa ed. de Medina y Navarro, Madrid, 
1874). La amistad de Rubens y Velázquez la indica Palomino al tratar de Velázquez y tan importante para 
España era que incluso lo biografía (El Parnaso [1724], Madrid, 1947, págs. 856-860 y 899). La influencia que 
ejercieron los pintores flamencos en general y Rubens en particular, en la pintura española del siglo XVII, ha 
sido admitida por varios estudiosos: SORIA, M. S, Some Flemish Sources of Barroque Paintings in Spain, “The 
Art Bulletin”, 1948, págs. 249 y sgtes;  PÉREZ SÁNCHEZ, A. Ed, Rubens y la pintura barroca española, 
“Goya”, Fundación Lázaro Galdiano, Madrid, 1977, nº 150-151; NAVARRETE PRIETO, B, La pintura 
andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, en especial el capítulo “Las estampas sobre 
composiciones de Rubens y Van Dyck, págs. 181-212. 
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tienen noticias varias proporcionadas por Duval y Cuyer; 405 Reginal Marsh en su libro sobre 
anatomía artística;406 Beverly Hale en su obra sobre dibujos de grandes maestros;407 el español 
Francisco Iñiguez en la introducción a la Varia  de Arfe;408 también Binet y Descargues, en su 
obra sobre dibujos y tratados de anatomía;409 y, por supuesto, Schlosser.410 
 
Pero los tratadistas españoles, en sus referencias al pintor flamenco, se remiten a su 
obra pictórica y nada informan sobre su hipotética elaboración de una cartilla editada. Ello no 
obstante, los dibujos de la mano de Rubens son numerosos y de gran calidad, como los de la 
Albertiana de Viena o del Bymans va Beuningen de Rotterdam. Una hipótesis  que explicaría 
la noticia de la posible cartilla de Rubens sería considerar que, en el  siglo XVIII, mucho 
después de la  desaparición del flamenco, se publica en París una obra inspirada en Rubens 
bajo el título de Thèorie de la figure humaine; hay ejemplar en la Vaticana y otro se custodia 
en la Biblioteca de la Real  Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, que se 
desarrolla con una introducción en francés, con el apelativo que es traducción del latín, 
seguida de cuarenta y cuatro planchas de Pièrre Avelin inspiradas en dibujos del célebre 
artista. Pero esta atribución a Rubens es posible sea inexacta ya que de las imágenes que 
contiene se infiere que existen influencias de obras de diverso origen y autoría (Figs. 289-
293).411 
                                                           
405   PAWTOWSKI, P. P. Rubens; sa vie et ses oeuvres, París, 1889, pág. 21, habla de  una Théorie de la figure 
humaine con dibujos originales de Rubens (DUVAL, M. , y CUYER, E,  Historire de l’ Anatomie plástique, 
Société Française D’ editions d’ art, París, 1898, pág. 169). 
406   MARSH, R., Anatomi  for Artist, Dover Publications, N. York, 1970. Recoge una serie de dibujos atribuidos 
a Rubens, que son reproducciones, copias o interpretaciones del maestro flamenco por lo que deben tomarse con 
reserva. Véanse  págs: 28,38,39,65,74,76,112,122, 125 y 130. 
407   HALE, B., Drawing leçons great masters, ed. N. York, 1979, págs. 118, 122, 194 y 242. Beberly Hale 
incluye una serie de reproducciones de toda garantía como son: “Estudios de manos y cabezas” de la Albertiana 
de Viena; “Estudio de piernas y manos” del Boymans Museum de Rotterdam; “Estudio de Abraham y 
Melquisedek” del Louvre de París, pero en ningún caso se habla que sean parte de un tratado. 
408   IÑIGUEZ, F., en la ed. de la Varia... de ARFE Y VILLAFAÑE, ob. cit. “ Introducción “, editada en 1979 en 
Valencia, nos dice que “ No pude ver otro tratado de Rubens sobre anatomía desarrollado en veinte láminas, 
ocho anatómicas de brazos, manos y pies, y otras de hombres completos, las más de gran movimiento, 
completados con cabezas, ojos, orejas, manos y pies, otra vez, pero ésta no anatómicos sino naturales, más 
algunos órganos. Van afirmados por Rubens (1577-1640) y el grabador Paul Pontines en Anveres”. 
409   BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’Anatomie, Le Chêne, París, 1989. Es el más 
explícito y nos habla de la Teoría de la figura humana de Rubens añadiendo que es una obra de la que aún no ha 
sido descifrado su autor. “Il faut noter que des recueils de planches didactiques ount toujour été rassemblés autor 
des noms de grands artists, Augustin Carrache, Blolmaert, Ribera, Bologna, etc”. 
410   Schlosser, en la Literatura artística, Madrid, 1976, pág. 547 y 544, da varias noticias sobre Rubens: 
“Franciscus Junios fue bibliotecario del conde Arandel, pero pertenece al ámbito franco-holandés. Su gran obra 
arqueológica De pictura veterum, a la que Rubens antepuso una carta de presentación, está a la par que la de 
Winckelmann, construida en el estilo de un tratado de cuño clasicista, pese a sus tendencias históricas. Puede 
aludirse aquí, sólo de pasada, al hecho que el propio Rubens intervino en este movimiento con su ingenio rico y 
mutabilísimo; sus características opiniones sobre la antigüedad son recogidas por De Piles en su Cours de 
Peinture; la Théorie de la figuree humaine, publicada con su nombre en el siglo XVIII,  es, en cambio, una 
manipulación adulterada. El notable ensayo de Rubens De imitatione antiquarum statuarum, se reproduce en 
latín y francés en el Cours de Peinture de Piles (1708). Sobre Rubens arqueólogo, véase STARK, Handbvuch 
der Archäologie, I, 120. Un fragmento traducido al alemán en la Kleine Schriften de Waagen,  1875, pág. 238”. 
411   RUBENS, P.P., Thèorie de la figura humaine, considerée dans ses principes soit en répos, soit en 
mouvement, Trad. del latín, con XLIV planchas grabadas por Pièrre Aveline (1702-1760) según los dibujos del 
célebre artista, Chez Charles antoine Jombert, père, París, 1773. Existe ejemplar en la Vaticana Cicognara V-
353. (El ejemplar que he manejado se conserva en la Real Academia de BB. Artes de S. Fernando de Madrid, A-
1148). En la Vaticana existe la segunda parte separada Suite de la théorie de la figura humaine; seconde partie 
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En la parte teórica se advierte que no se escribió el libro con la intención de ver el día, 
es solo un repertorio de imágenes en las que sirve de instrucción de los preceptos y 
conocimientos que analizó del  natural y de diferentes autores. Se añade que se trata de un 
tratado elemental en el que se pueden ver los principios de este arte con los diferentes 
caracteres del cuerpo del hombre y las mujeres deducidos de la lectura de textos y noticias de 
Virgilio, Plinio, Pitágoras y algunos otros antiguos maestros como Leonardo da Vinci. 
También dice que  se incluye gran cantidad de ejemplos del cuerpo humano, de diversas 
figuras académicas y muchas otras estampas según los mejores maestros de la escuela 
francesa moderna.412 Se completa el contenido del volumen con una segunda parte de carácter 
más práctico ya que son abundantes los ejemplos de figuras con estudios de las parte del 
cuerpo humano y desnudos completos tomados de la escuela francesa muy propios para la 
práctica del dibujo de la figura. Todo lo dicho puede comprobarse si se echa un vistazo a la 
parte gráfica de esta  obra cuyo índice recoge, con excesiva ligereza de apelativos, un 
contenido demasiado pretencioso que no es tal ( Cap I, Los elementos de la figura humana. 
Cap II , De la composición de la figura humana. Cap. III De la figura humana considerada en 
reposo. Cap. IV De la figura humana considerada en movimiento. Cap V de las diferentes 
clases de estatuas antiguas. Cap VI Estatuas de niños. Cap VII Proporciones de la mujer).  No 
obstante los títulos de tales capítulos, lo cierto es que sobre antropometría nada hay en las 
láminas. Sólo modelos de figuras enteras, de medio cuerpo, de cabezas, torsos  y piernas así 
como algunas femeninas y de niños. Sobresalen las curiosas estampas en las que se dibujan 
los rasgos comunes del rostro humano del Hércules con cabezas de animales, que parecen ser 
las de un león, y también aquellas con los estudios de figuras en equilibrio y en movimiento, 
alguna de las cuales tienen claros referentes anteriores y que se pueden localizar en la obra de 
Durero. 
 
 Como se ha visto en la producción de los cuadernos germanos, una vez más, la 
interrelación de este tipo de imágenes en toda Europa que eran imitadas una y otra vez es un 
hecho irrefutable y más concretamente en España donde las influencias se diversifican. Y es 
precisamente esta obra atribuida a Rubens ejemplo para argumentar otra relación entre los 
creadores de distintos países, en este caso Francia, Flandes y España. Me refiero a los tratados 
de la pintura de Leonardo y el de la pintura y el de la estatua de Alberti,413 los cuales recogen 
una serie de figuras (Figs. 294-295) que después copió también Juan Barcelón, el autor de la 
Cartilla para dibujar, del siglo XVIII, abriendo las planchas de la edición del Tratado de la 
Pintura de Leonardo de Vinci (Madrid, 1784) en las cuales se comprueba la presencia de 
algunas de las imágenes que aparecen en la mencionada obra atribuida a Rubens, de Avelín. 
                                                                                                                                                                                     
contenent les principes du dessein appliqués à la practique, Chez Jombert, París, 1773 (Vaticana. Cicognara V-
354). Atribución posiblemente inexacta, como se ha dicho en nota precedente, según GROMBRICH, E. H., L´art 
et illussion..., París, 1971, pág. 215. En el folio VIJ da la noticia de “ Jean Paul Lomazze, Traité des proportions, 
traduit de l’ italien par Hilaire Pader, peintre tolosain, in folio, imprime à Toulouse, en 1649 “. Del autor he 
consultado LOMAZZO, G.P., Trattato dell’ Arte della Pittura, scoltura et Architettura, ed. P. Gottardo Pontio, a 
istantia di P. Tini, Milan, 1584 (el libro IV  trata de las proporciones) y  también Idea del Templo della Pittura, 
por P.G. Pontio, Milan, 1590 (las proporciones en págs. 94-95). De este último hay edición moderna 
Reprografischer Neuchdr, der Ausg, Milano 1590, Hildesheim, Olms, 1965. 
412   RUBENS, P.P., Thèorie de la figure humaine,  París, 1773, fóls. V-XI. 
413   VINCI, L. da y ALBERTI, L. B, Trattato della Pittura di Lionardo da Vinci novamente dato in luce, con la 
vita dell’ istesso autore, scritta da Rafaelle du Fresne. Si sono giunti i tre libri della pittura, & il trattato della 
Statua di Leon Battista Alberti, con la vita del medesimo, Appresso Giacomo Langlois, París, 1651.  
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Es el caso de uno de los ejemplos gráficos que acompaño de las figuras en acción de derribar 
una columna o portando una losa.(Figs. 296-301).414 
 
Un sentido más académico, en el concepto moderno del término en la enseñanza del 
dibujo, despectivamente tachado por algunos de “Clásico”, se encuentra en la obra de Pieter 
de Jode (ca. 1570-1634),415 Varie figure academiche,  publicada en 1629, en Auvers, en 
cuyas páginas aparecen una recopilación de una serie de figuras académicas tomadas a partir 
del natural (Fig. 302).416 
 
Respecto al holandés Abraham Bloemaert (1564-1651), pintor formado en la escuela 
de Utrech, que vivió ochenta y cinco años, cuya obra ha sido recientemete estudiada en amplia 
monografía,417 debe ser resaltado puesto que su larga vida le permitió llevar a cabo amplia 
obra entre la que se encuentra una copiosa labor de dibujante, muchos de cuyos papeles fueron 
pasados a la estampa en la que colaboraron varios grabadores flamencos como Jacob 
Matham (1571-1631), Jan Saenredam (1565-1607), Willen van Swaneburg (1581-1621), 
Boetius a Bolswert (1580-1633), Crispin de Passe (156-1637) y Wilhem de Utrecht, 
costumbre que fue seguida por los propios hijos de Bloemaer durante el siglo XVIII.418 Es 
fundamental considerar que tal producción favoreció que apareciesen muchas estampas, las 
cuales se distribuyeron por toda Europa, siendo utilizadas por artistas como modelos tal y 
como hicieron los españoles Antonio del Castillo, Murillo, Pacheco, etc. Si este hecho 
justifica su presencia en estas páginas más aún se debe a que Bloemaert dejó una cartilla de 
dibujo con modelos que fueron utilizados en España: se trata de Artis Apellae, que apareció a 
principios del siglo XVII, con modelos propios para el trazado de la figura humana, los cuales, 
por su tamaño, en mayor que folio, resultan más atractivas que las primeras obras italianas de 
                                                           
414   Juan Barcelón grabó las estampas que aparecen en  El tratado de la Pintura, de Leonardo de Vinci, que se 
publicó por la Imprenta  Real de Madrid, en 1784. Existe edición facsímil a cargo de Valeriano Bozal, Colegio 
de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, 1980. Compruébense las correspondencias de  J. Barceló con 
los grabados que se incluyen en RUBENS, Thèorie de la figure humaine (1773),  atribución insegura; a manera 
de ejemplo véase que el primero repite el trazado de las figuras que aparecen en las planchas XVIII y XIX del 
segundo. En la Biblioteca Nacional de Madrid la estampa descrita de los hombres derribando una columna (Sig. 
3-34090 en la colección de estampas), de Juan Barcelón que se incluye en la edición del Tratado de la pintura  
de Leonardo (1784) es una repetición de la que aparece en las planchas XVIII y XIX de la Tèorie de la figure 
humaine, grabadas por Aveline, ed. 1773, en la que se indica “a.s.i. Leon. de Vinci pa 78” por lo que estas 
influencias derivan de la de París de 1651, impreso por Giacomo Langlois. 
415   Sobre los de Jode I y II, véase BÉNÉZIT, E, Ch, Dictionnaire, París, 1976, tomo V  y Jasen To KETEL, The 
Dictionari of Art, Grove, N. York, 1997, 17, págs. 598-599. 
416   JODE, P. de Varie figure academiche novamente raccolte del naturale, Auvers, 1629. 
417   ROETLISBERGER, M. G, Abraham Bloemaert and his sons Painting and Prints I y II, Davaco Publishers, 
Printed by Snoeck Ghent, Belgium, 1993. Recoge abundante información gráfica de la obra pintada y grabada de 
A. Bloemaert. 
418   Dice Navarrete Prieto que la larga vida de Abraham Bloemaert le permitió realizar gran cantidad de dibujos 
que fueron, en gran parte, grabados por varios artistas como: Jan Saenredam, educado por Goltzius y De Gehym 
que realizó al menos dieciocho estampas del maestro de Utrecht. Jacob Matham también tabajó en Haarlem 
grabando más de dieciséis composiciones de Bloemaert sobre el A. Testamento. Willen van Swaneburg, 
establecido en Leyden, también grabó al menos once estampas sobre dibujos del holandés Boetius a Bolswer, 
discípulo de N. de Brun y antes de trasladarse de Amsterdam a Amberes en 1620, grabó casi un centener de 
dibujos de Bloemaert referidos a animales, ermitaños, escenas campesinas que fueron fundamentales para A. del 
Castillo. Crispin de Passe y Wilhem de Utrech también difundieron las composiciones de Bloemaert cuya labor 
continuaron los hijos de Bloemaert contribuyendo a su difusión ( (NAVARRETE PRIETO, B, La pintura 
andaluza del siglo XVII y sus fuentes documentales, Madrid, 1998, págs. 163 y sgtes, analiza las 
correspondencias entre los dibujos de Castillo y las obras de Bloemaert). 
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este tipo, que eran de formato mucho más discreto,419 gozando de varias ediciones en los 
siglos XVII y XVIII. La obra, en su edición de 1740, con la intervención de Frederik 
Bloemaert420 con abundantes estampas conteniendo modelos para el aprendizaje del dibujo 
(Figs. 304-363), reúne ocho partes con sus correspondientes subportadas: 
 
a) La primera parte (tablas 1-48), dedicada a la cabeza, contiene numerosos modelos 
en distintas posturas. En este tipo de figuras se han querido ver imágenes que sirvieron de 
fundamento o inspiración a los típicos dibujos del cordobés Antonio del Castillo sobre el 
mismo tema, especialmente en las cabezas de viejos y las de mujeres con pañuelos anudados. 
 
b) La segunda parte (tablas 49-68) se refieren al estudio de manos y pies, en cuyas 
láminas incluye alguna de cabezas. 
 
c) La tercera parte (tablas 69-95) contienen figuras vestidas, salvo dos mujeres que 
enseñan el pecho, que en realidad constituyen una relación de tipos, en los que predominan las 
imágenes femeninas. 
 
d) La cuarta parte (tablas 96-106) enseña una serie de Academias de desnudos 
masculinos y, sobre todo, femenino. 
 
                                                           
419   No he podido examinar el original del siglo XVII de la obra de Frederik BLOEMAERT, Artis Apellae, liber 
hic, studiosa juventus, Aptata ingenio fert rudimenta two: Hoc duce carpe viam, membratim tota figura Discitur, 
his gradibus scandere ad alta dabit,  F. Floemaert, Utrecht, ca. 1650. Fué reeditada en Amsterdam dos veces por 
N. Visscher entre 1679 y 1702 y otra en 1740 por L. Renard en colaboración por el grabador B. Picard. Las 
cuatro copias se citan por BOLTEN, J, en Dutch and Flemishmethod,  ed. 1985, pág. 66. Por su parte, Juan 
BORDES, El libro, profesor de dibujo, en VARIOS AUTORES, Las lecciones del dibujo, ed. 1995, págs. 402-
403, describe, con un particular estilo,  un ejemplar de Bloemaer  del siglo XVII que, dice, examinó en una 
librería de anticuario de Nueva York con las siguientes características, reuniendo siete partes. << La parte I, 
dedicada fundamentalmente a la cabeza, da poca importancia a los elementos (sólo pl. 2 y 3) para pasar 
inmediatamente a un encaje de éstos en el conjunto, considerándolos como partes inseparables, pues su 
comportamiento gráfico varía al insertarse en el rostro. En las láminas de cabezas se introducen algunos modelos 
de manos quizás como preparaciones para la próxima lección, mucho más intensiva del II libro. También se 
advierte una particular atención al cabello con numerosas vistas de espalda y desde arriba (pl. 31, 42, 43). Este 
motivo se manifiesta como un gran educador del gesto gráfico; los ritmos y conflictos marcados por paralelas han 
demostrado tener gran apoder de orientación en la mecánica del trazo. Del mismo modo, en la segunda parte 
dedicada a manos y pies (dice su título) aparecen fugaces recordatorios de las lecciones anteriores sobre la 
cabeza (pl. 57). En la tercera parte, figuras ligeramente sombreadas y siempre vestidas, subyace una lección de 
claroscuro elemental que permite el ropaje y prepara la lección más compleja del modelado sobre el desnudo. 
Aparecen láminas como la 94 y 95 impresas dos veces, una de ellas con el complemento de una plancha en color 
amarillo para valorar blancos y brillos. En la cuarta parte los desnudos académicos imparten una clara lección 
sobre la fisiología del movimiento gravitatorio, que en la quinta parte “Conteniendo niños en diversas actitudes” 
por su condición de ángeles se liberan para producir los más variados escorzos de masas. La VI parte sobre 
“Figuras terminadas” y algunos grupos aúna el fino modelado de las academias a la figura vestida y prepara con 
problemas de pequeñas composiciones la lección que culmina en la VII parte sobre “composiciones  o sujetos 
historiados”>>. 
420   La cartilla de Bloemaert a la que me refiero es la siguiente: Oorspronkelyk en Vermaard Konstryk 
Tekenboek van Abraham Bloemaart, Geeftryk Getekent, en Macefterlyk Gegraveert by Zyn Zoon Frederik 
Bloemaert by Reinier en Josuce Ottens, Kaart-Boch en Konftverkopers, Amsterdam, 1740. Esta edición se 
recoge en el amplio trabajo de ROETHLISBERGER, M. G, Abraham Bloemaert and his sons, Paintins ad 
Prints, Belgium, 1993. 
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e) La quinta parte (tablas 107-118) reúnen desnudos de niños que son la base 
fundamental para el estudio de los angelotes, que tanta difusión tuvieron en España en los 
retablos barrocos y los dibujos de artistas españoles como los realizados por Francisco de 
Ricci, Fray Juan Ricci, Alonso Cano, Vicente Salvador y Gómez, Juan Conchillos, Carreño, 
Sebastián Muñoz, etc. Pero ello no es prueba suficiente para probar influencias directas ya que 
no es descartable que dichos pintores utilizaran modelos de bulto y otros papeles como 
modelos. 
 
f) La sexta parte (tablas 119-141) consta de varias figuras vestidas en grupos. 
 
g) La séptima parte (tablas 142-154) son composiciones de historias de varias figuras. 
 
h) La octava parte (tablas 155-166) contiene estudios de animales: vacas, caballos, 
perros, gatos y cabras. 
 
g) La novena y última (tablas 167-174) con varias figuras y un curioso estudio de 
maniquí femenino, tan escaso en representaciones evidentes como el presente viene a 
demostrar que la arquitectura de este tipo de artilugios para el artista poco han cambiado hasta 
hoy salvo en que los pretéritos eran de mayor calidad y con más detalle, en la morfología 
humana, que los actuales. 
 
Respecto a Crispijn van de Passe (ca, 1593-1670), miembro de una familia de 
grabadores holandeses,421 autor prolífico que requiere atención, cabe decir que dejó un tratado 
que resulta ser otro de los ejemplos de eclecticismo demostrativo de la circulación por toda 
Europa de las láminas que tenían ese carácter ilustrador y docente y que conformaron las 
cartillas de dibujo, como  se comprueba en su Lumen picturae, aparecido en Amsterdam en 
1643.422 El ejemplar de la Biblioteca Vaticana consultado reza en su título Della luca del 
dipingere et disegnare, Amsterdam (1663-1665).423 Con títulos y textos descritos en italiano, 
                                                           
421   Crispijn van de Passe fue alumno de su padre (1564-1637) y de la Academia de Utrech. Se sabe que estuvo 
en París en 1517 enviado por la princesa Maurice para trabajar en la Academia de Antoine Plurinel. Estuvo en 
Utrech y en Amsterdam (BÉNÉZIT, E. Ch, Dicctionaire, París 1976, tomo VI). 
422   PASSE, C. van de, Lunmen picturae,  Amsterdan, 1643. Véase GOMBRICH, E. H., L’ art et illussion, París, 
1971, pág. 219. Los Van de Passe fueron una familia de grabadores neerlandeses. Crispijn I., llamado el viejo 
(Arnemuiden, Zelanda, h. 1560-Utrech, 1637), trabajó en Utrech, Amsterdam, Colonia y posiblemente París. En 
colaboración con sus hijos realizó retratos e ilustraciones para las Metamorfosis  de Ovidio y la Instrucción del 
rey Luis XIII. Crispijn II, hijo del anterior, llamado el joven (Colonia h. 1595-Amsterdam h. 1670), trabajó en 
Utrech, Amsterdam y París. Simón (Colonia h. 1594-Copenhague 1647), hermano del anterior, trabajó en 
Londres para la familia real y en Utrech y Copenhague; realizó retratos y grabados religiosos. Magdalena 
(Colonia, 1600-Utrech, 1638), hermana de los anteriores, se especializó en el grabado mitológico y religioso. 
(Véase P. FRANKEN, L’ oeuvre gravé des van de Passe, París, 1881. Hay ed.  reproducción de G.W. Hissink & 
CO., Amsterdam, 1975). 
423   El ejemplar de la compleja ficha de la Biblioteca Vaticana dice así: << Crispijn van de PASSE (ca. 1564-
1637), Della luce del Dipingere et Disegnare, Amsterdam, 1663-1665. “La prima (quinta) parte della luce del 
dipingere et disegnare nelle quale si vede una facillissima maniera di disegnare tutte le parti del corpo con una 
figura proposta con la misura per disegnarle ... Ghedruckt t’ Amsterdam, Ende me vintse te Koop by Ian Iansz als 
mede by den autheur selve, 1664-1665, 5 pt. in IV. Illus. plates (1 double), 40 cms. Italiano. Títulos y texto 
(mainly descriptive letter press) en Italiano, alemán y francés. Partes 1-3. T. p. of pt. 4. Lacking (falta) pt. 5 bears 
caption title. Part 1 has also added t. p. engraved, voith imprint: T’ Amsterdam by Iohan Bluss. Title and imprint 
vary. Engraved title vignettes (Minerva with motto; labor et constancia facil artem; printer’ s device). 
Illustrations, most of which ave full page, and plates: engraved and rumbered consecutively, 204 in all. Plates 
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alemán, francés y holandés. Un frontispicio representando una mano dibujando el esquema de 
una cabeza para explicar “Nil carbone sed usu” tiene una, para esta investigación ya clásica, 
inscripción con el sabio consejo que debe tener siempre presente el artista “Nulla dies sine 
linea”, recomendación que viene de la antigüedad, citada por Plinio y otros tratadistas 
españoles como Carducho, Pacheco y Salvador y Gómez.424 
 
La obra consta de cinco partes en cuyas respectivas subportadas se explica el contenido 
de cada una. Acompañados de un texto explicativo, el libro de Van de Passe resulta 
eminentemente didáctica para aprendizaje del dibujo pues ofrece numerosas imágenes 
humanas y de animales. Una destacada característica de estas láminas, con un sentido 
eminentemente didáctico, consiste en cada imágen que cubren cada hoja se presentan en dos 
niveles de ejecución: el primero en su estado esquemático, geométrico y lineal y segundo 
acabando con todos los elementos e incluso sombreados (Figs. 364-368). Tales características 
las hacen eminentemente prácticas para quienes accedían a esta especie de diccionario 
iconográfico para aprender a dibujar. 
 
a) La primera explica la forma de hacer las partes del cuerpo humano con una figura 
propuesta con la medida  de la figura y angelotes. Vuelve a retomar el modelo de las orejas 
que habían difundido Guercino, Fialetti y José de Ribera, pero esta vez incluye, además, una 
novedad: el esquema antropométrico de línea con una ordenada y una abscisa que sitúa la 
posición de la parte del apéndice según su posición, con una finalidad didáctica para facilitar 
su encajado al dibujante. El sentido ecléctico de la cartilla de Van de Passe también se observa 
en los estudios de las cabeza de niños que nos recuerda a los puttis de Rubens los cuales, a su 
vez, pueden tener su correspondencia con las representaciones de Behan y antes en la cabeza 
del niño de Alberto Durero.  
 
b)La segunda parte se refiere a las proporciones, estudios de anatomía y figuras 
académicas así como estudios de escorzos. 
 
c) La tercera, referida a la mujer, reúne tres figuras de la simetría femenina junto a una 
docena de desnudos.  
 
d)La cuarta se refiere a la utilización del maniquí para el estudio de los ropajes con 
figuras vestidas. La quinta resulta interesante al reunir la representación de animales para 
adiestramiento entre los que aparecen elefantes, caballos, pájaros, peces, etc. Se trata, en 
definitiva, de una obra de gran formato, en una especie de enciclopedia de imágenes que 
supera los dos centenares, que tuvo gran influencia siendo imitada por Wit y Lairesse.425 
 
                                                                                                                                                                                     
XV-XVII of pt. 4 or gray-blue paper. Part V. tratta de l’ instructione de designare ... di animali ... con un 
aditamente de designare ... de uccelli & pesse >>  
424   PLINIO, Naturalis Historia, lib. XXXV, cap. 8 y 10; PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 
1956, pág. 248 y SALVADOR Y GÓMEZ, V, Cartilla..., Ms. Valencia, 1675, fol. 11. Véanse notas precedentes 
235, 236, 248 y la posterior 540. 
425    La obra de Passe , que ha sido reeditada (Soest, 1973), preparada por Jaan Bolten, sirvió, en gran parte, para 
ilustrar la obra de Gerard de Lairesse (1636-1718). Véanse notas siguientes. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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El holandés Frederik de Wit,426 grabador al buril y editor floreciente en Amsterdam, 
en su  Lumen picturae (ca.1660)427, inspirada en  la Lumen picturae (1643) de Van de Passe, 
publicó una recopilación de imágenes didácticas (Figs. 369-370). La obra, con una división en 
seis partes pero sin texto, incluye una portada con una estampa, en la que aparece un personaje 
apoyado sobre una roca, la cual es copia de  “El poeta” de J. de Ribera (Fig. 371), en la que, 
sobre la superficie de la piedra, se representan una serie de estudios propios de las cartillas 
como cabezas, brazos, manos, ojos y bocas, lo cual es una muestra más de estas 
correspondencias entre imágenes que se grababan en distintos puntos de Europa, probando la 
gran circulación que las láminas del valenciano tuvieron y acreditando la difusión europea 
que, tantas veces he repetido, vieron este tipo de libros. Para la influencia ejercida en España 
es interesante analizar, entre las láminas, los esquemas de simetría, de  proporciones de 
escorzos de cabezas que son exactamente iguales a los recogidos en algunas de las estampas 
de la cartilla española de Pedro Villafranca Malagón (Figs. 709-722) que se publicó como 
añadido a la traducción que Patricio Caxexi efectuó de la  Regola  delle cinque ordini d’ 
Architettura,  de Vignola, publicada en 1651 en Madrid. 
 
Otro holandés, autor de tratados, del que la Vaticana guarda ejemplares de su labor es 
Gerard de Lairese (1636-1714).428 Miembro de una familia de artistas, escribió unos 
principios del dibujo, Grondlegginge ter Teeken Konst, en donde se reúnen varios temas que 
toma del Lumen de Van de Passe, con recomendaciones teóricas para el aprendizaje. Entre sus 
páginas se da una menor importancia al aspecto gráfico, que aparece sólo con imágenes 
pequeñas, la cual se publica en folio, en holandés en 1701, viendo varias ediciones.429  Un año 
después de su muerte, el tratado sobre el dibujo vuelve a publicarse, esta vez en francés, en 
1719. Pero la segunda edición, probablemente, considerando el aporte clásico que a este tipo 
de obras le dan las imágenes, el editor añadió más de cien láminas del Della luce del 
dipingere, de Van de  Passe haciendo el libro más atractivo para los aprendices, con un 
                                                           
426   Frederik de Wit o Widt o Witt, del siglo XVII, holandés, activo en Amsterdam, hacia 1650, grabador de 
retratos, grabó sobre todo cartas geográficas. También fue editor (BÉNÉZIT, E. Ch, Dicctionnaire, París, 1976, 
tomo XIV  y THIEME-BECKER, Künstler lexikon, Verlag von E. A. Seemann, Leipzig, 1947, XXXVI, pág. 
113) y GOMBRICH, E. H., L’ art et l’ illusion,  ed, 1971, págs. 213-215. 
427    WIT, F., de, Lumen picturae et delineationis, Amsterdam, h. 1669. La lámina grabada de “El Poeta” está 
catalogada con el nº 3 (161x124 mm) por J. BROWN en el catálogo Jusepe  Ribera grabador,  Madrid, 1988, 
pág. 61, referida al ejemplar custodiado en el Metropolitan Museum of Art de N. York. 
428    Gérard de Lairese, pintor y grabador holandés, nacido en Lieja y muerto en Amsterdam, realizó estudios en 
Italia y Francia en poesía, historia y música, con rápidos progresos después de recibir lecciones de pintura de 
Bartholet Flemaël en Lieja. Sus obras, llenas de gracia, le proporcionaron el apelativo de “Poussin holandés” y, 
por su facilidad en las distintas artes, “El pintor poeta”. Tuvo cuatro hijos de los que dos, Abraham y Jean, fueron 
pintores y alumnos suyos así como Jacob van der Does el joven, Ottmar Elliger el joven, Jan Goree, Théodor 
Lubienitzki, Jan Hoogzaat, Philip Tidaman, etc. Grabó con destacado talento personajes religiosos, de historia, 
retratos, blasones y alegorías (LAROUSE, Pierre, Gran Dictionnaire Universel, A. du Grand Dic. Universel, 
París, 1865 y BÉNÉZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, tomo VI). 
429   Las lecciones de dibujo de Lairese, según informa Schlosser (La literatura artística, ed, 1976, págs. 547-
548) se publicó en cuatro idiomas: holandés, Amsterdam, 1701, 1713, 1766; en francés, Amsterdam, 1719, 1746; 
París, 1787 (junto con el Livre des Peintres); en inglés, Londres, 1777; en alemán, Berlín, 1705; Nuremberg, 
1727; Leipzig, 1745. En la vaticana se conservan los siguientes ejemplares: LAIRESE, G., Grondlegginge ter 
teeken Konst zynde een Korte en zekere weg om door middel van de geometrie of meetkunde de teekenkonst st 
volkomen et leeren, door Gerard de Lairese, Tweede druk, R. en G. Wetstein, Amsterdam, 1713 (Vaticana. 
Cicognara, IV.151 int 2); IDEM, Goot Schilderboek, waar in de schilderkonst in al haar deelen grandig werd 
onderweezen, ook door Rede neeringen en Printverbeeldingen verklaard ... door Gerard de Lairese, Hendrick 
Blank, Amsterdam, 1716 (Vaticana. Cicognara. IV.151.int.1), además de los que se citan en las notas siguientes. 
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formato mayor que el folio, del que también existe ejemplar en la Vaticana.430 Autor prolífico,  
escribió un tratado de pintura al que se añadieron las lecciones de dibujo, editadas en francés 
en Amsterdam. A fines del siglo XVII se centra en la edición de un tratado de pintura, que se 
editó en Amsterdam, en 1720, y se tradujo al francés, en 1787, al que se añadieron las 
lecciones de dibujo.431 También fue estimado por sus aguafuertes y buriles sobresaliendo su 
extraordinario trabajo en las planchas para su inclusión en la gran obra de la anatomía del 




Los cuadernos del “disegno” italianos: Fialetti, Carracci, Guercino, Gatti, Reni, 
Valesio, Palma, Bella y otros. 
 
 
Las textos de los tratadistas españoles ofrecen varios datos explícitos sobre los autores 
italianos y franceses que dejaron bellos ejemplares de carácter docente, en cuyas páginas se 
exhiben imagines con principios de dibujo para el conocimiento de la figura humana, los 
cuales fueron conocidas por los artistas españoles del siglo XVII, utilizadas en sus estudios y 
obradores, y recomendadas como manuales para los interesados en esta obligada materia. 
Además de los datos apuntados al tratar los autores de distintos países de Europa 
mencionados, analizando las informaciones que ofrecen los fondos bibliográficos, rastreando 
las páginas escritas por los tratadistas españoles del siglo XVII,  se detecta que son varias las 
notas que dejan citas relativas a la existencia de estas estampas y modelos impresos de autores 
extanjeros que aún no se han citado. 
 
Decir que Italia es para los artistas europeos un modelo en sí mismo, durante el siglo 
XVI, es algo que no requiere argumentación ya que la presencia e importancia del mundo 
romano y su cultura clava sus raíces en la deuda griega y llega a nuestros días. En este mundo 
de los cuadernos de dibujo, que como modelo se usaban para el adiestramiento en el diseño 
del cuerpo humano, Italia es espejo y pionera en algunos aspectos, dejando a un lado los libros 
alemanes, flamencos y holandeses ya vistos. Los propios tratadistas españoles dan la guía para 
considerar los  artífices que hay que estudiar aunque sólo unos pocos nombres se nos ofrecen. 
Así, García Hidalgo, en sus Principios (1693), además de manifestar la existencia de obras 
que le influyeron y que pudo estudiar, como es el caso de las de Durero a quien dice seguir, 
continúa dando recomendaciones de obras con láminas grabadas con principios para el 
adiestramiento en el dibujo de la figura humana, las cuales eran conocida en España: 
                                                           
430   La edición con las lecciones de dibujo de G. Lairesse, en francés, apareció con el título de Les  principes du 
dessein; ou Methode courte et facile pour aprendre cet art en peu de tems, par le fameux Gerard de Lairesse, 
David Mortier, Amsterdam, 1719 (Vaticana. Cicognara VII-331). 
431   El tratado de pintura que escribió se puede consultar en la Vaticana, publicado en francés, al que se une los 
Principes des dessim, del mismo autor: Le gran livre des peintres, ou, l’ art de la peinture considere dans toutes 
ses parties & demontre par principes; avec reflexions sur les ouvrages de quelques bons maestres, & sur les 
defants que s’y trouvent. Par Gerard de Lairesse. Auquel on a joint les Principes du dessin du meme auter. 
Traduit du hollandois sur la seconde dition, Avec XXXV planches en taille douce ... A l’ hotel de Thon, París, 
1787 /en francés/(Vaticana. Cicognara V.152. 1-2). 
432   La obra anatómica en la que participó es la de Godfried BIDLOO, Anatomia humania corporis, Amsterdam, 
1685. Para más información véase el capítulo que dedicamos a la anatomía de Crisóstomo Martínez y el 
ambiente francés en el que realizó su importante obra grabada. 
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   “ mas si eres ignorante, diras, que hartos libros ay quiza careciendo de ellos, y lo 
que es peor no aviendolos visto, pues tal vez sera con solo aver oido alabar 
dignamente al valiente, y grande Alberto, a Iacobo Palma, a Estefeno Bela, y al 
vistosissimo, y diestro valenciano Ioseph de Ribera, y otros, que han sacado libros de 
principios tan ciertamente dibujados, tan hermosamente abiertos, ó gravados, que son 
estimulos dignos de los adelantamientos del arte.”433 
 
Como acertadamente apuntó Rodríguez Moñino, en el estudio introductorio a la 
edición de los Principios de García Hidalgo (1695), al considerar cuáles fueron las cartillas 
que se utilizaron en los obradores españoles del siglo XVII, debe tenerse un marco más 
amplio que las obras que cita dicho autor (Alberto Durero, Iacomo Palma, Estefano della 
Bella y José de Ribera).434 Y es criterio acertado puesto que, al analizar el contexto europeo de 
las cartillas, en el que España estaba presente, se comprueba que a los nombres mencionados 
es preciso considerar una nómina más amplia. A tales nombres debe referirse García Hidalgo 
cuando habla de esos “otros”,435 artistas que han editado libros de cartillas y que, 
interpretando su omisión, pueden destacarse los cuales pudieron verse en la España del siglo 
XVII en los talleres como: Valessio, Reni, Mitelli, etc, de los cuales se da cuenta a 
continuación. 
 
Años más tarde que García Hidalgo, el propio Palomino, prácticamente, repite la 
información con los mismos nombres de autores de cartillas que se utilizaban en España, ya 
que, después de aconsejar las distintas partes del cuerpo en las que debe adiestrarse el 
principiante, en los inicios del conocimiento de la figura humana, señala los libros de 
estampas publicados como primer peldaño a subir en donde se encontrarán reunidos los 
modelos más simples de ojos, bocas, manos, pies, caras y cuerpos: 
 
   “ Para estos principios, o rudimentos hay diferentes escuelas de autores muy 
clásicos, que andan impresas, como son las de Jacobo Palma, la del Guarchino de 
Cento, la de Villamena, las de Estefano de la Bella; y sobre todas, la de nuestro 
insigne Españoleto José de Ribera. Estas dos últimas por ser las más aventajadas, no 
las tengo por las más convenientes para principiantes, siendolo, en mi juicio las 
primeras por ser más francos; y estas últimas, para perficionarse, y utilizarse más, y 
no causarles horror al principio.”436 
 
Son precisamente estas fuentes, que citan los tratadistas españoles, las que inducen a 
considerar varias obras que fueron estandarte en Italia o Francia y, como tales, se copiaron e 
interpretaron, a lo que contribuyeron los editores que más de una vez recopilaron e incluso 
mezclaron sus contenidos. 
                                                           
433    GARCIA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1965, fol. 1 (7). 
434   En las presentes páginas, al incluir las cartillas italianas que tuvieron influencia y se utilizaron en los 
obradores españoles hago caso del mensaje que había dado Moñino: “Aunque él mismo (García Hidalgo) nos 
señala sus fuentes principales, que son Alberto Durero , Cousin, Arfe, Jacobo Palma, Della Bella y Ribera, 
creemos que cuando se estudien a fondo los Principios habrá que tener presentes el marco más amplio que ofrece 
el volumen de Odoardo Fialetti (Venecia 1608), el de Guercino, muy poco posterior (1619) y la colección de 
láminas de Carracci tan corrientes en los talleres del siglo XVII” (RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la 
Introducción de la ed. de  GARCÍA HIDALGO, J, Principios, Madrid, 1965, pág. 31). 
435   GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el arte de la pintura, Madrid, 1693, fol. 1(7). 
436    PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715-1724), Madrid, 1947, Tomo II, lib. IV, cap, IV, pág. 449. 
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Fruto del trabajo de un grupo de artistas italianos aparecieron una serie de obras, 
editadas para ser difundidas, conteniendo páginas con imágenes realizadas por auténticos 
maestros con los primeros elementos válidos para facilitar el aprendizaje y adiestramiento en 
el trazado de la figura humana por parte de los futuros artistas. Tal como antes he 
manifestado, sugiere Gombrich437 que el primer tratado de este género conocido es Il vero 
modo ... per designar..., de  Odoardo Fialetti (1573-1638),438 pero, como luego explicaré, fue 
anterior el cuaderno de Anibali Carracci, editado hacia 1599 en Roma, y la de Jean Cousin, 
publicada en 1595 en París, no siendo extraño que hubiesen visto la luz, antes, otras ediciones. 
En concreto, la cartilla de Fialetti se imprimió en Venecia, en 1608, conteniendo un método 
sistematizado en el trazado del cuerpo humano válido para los artistas. Reunía, además de la 
portada con el título, una extensa dedicatoria al Duque de Módena y título; varias estampas 
típicamente didácticas con modelos de las partes de la cabeza, como los ojos, orejas, narices, 
bocas, caras; y otras de las extremidades, con piernas, brazos, rodillas, pies, de torsos y figuras 
enteras. En esta cartilla se encuentran algunas páginas con ciertas deudas que recuerdan la 
tradición anterior y que nos remontan al Ein frends und wunderbanliches (1538) de Vogtherr, 
pero presenta gran diferencia puesto que Fialetti va más lejos en contenido y detalle del simple 
análisis del cuerpo humano y sus proporciones con una gran variedad de ejemplos haciendo 
referencia a los ejercicios prácticos en el taller de un artista muy célebre, como era Agostino 
Carrachi, con láminas completas en las que sobresale el perfilado de las figuras, sin 
sombreados en algunas láminas, muy propia de un cuaderno de dibujo con carácter 
eminentemente iniciático, como se puede comprobar en las hojas que se acompañan (Figs. 
372-427) copias de la cartilla de la Biblioteca Vaticana  a las que se añaden las recogidas por 
Barts.439  
                                                           
437   GOMBRICH, E. E, L’ art et illussion, París, 1971, pág. 210 
438   “Cet artiste est non seulement dòrigine française, mais savoyarde, ce qu’il faut noter, car c’est peut-être le 
seul artiste de valaeur qu’ ait jamais donne cette province. Son père, né à Beaufort sur Dozon, descendant d’ une 
famille de robe, fut professeur à l’ Université de Padoue, pues à L’Université de Bologne, où il mourut comme 
doyen-recteur. Edouard Viallet, dit Odoardo Fialetti, naquit à Bologne, où il fut quelque temps élève de Giovanni 
Battista Cremonini, puis il se rendit à Rome et à Venise, oú il entra dans l’ atelier du Tintoret. Il convient de 
rappeler que, selon les termes mêmes du grand Vénitien, Fialetti fut son <élève chéri>, et qu’ il le nomma son 
executeur testamentaire. Boschini mentionne trente-huit tableaux de cet artiste, dispersés dans les différentes 
églises de Venise. Enfin, signalons que le graveur Bartolomeo Fialetti, intoduit dans la littérature d’ art par de 
Marolle, et maintenu par Nagler, n’ a jamais existé, et n’ est autre que ce même Odoardo Fialetti” (BÉNEZIT, E. 
Ch, Dictionnaire, París, 1976, tomo V). 
439    FIALETTI, O., Il vero modo de ordine per designar tutte le parte et membre del corpo humano, Apresso l’ 
Sadeler, Venetia, 1608. Ejemplar en Vaticana. Cicognara II. 351 (int.2). El texto de la dedicatoria reza así,, 
suficientemente explicativo de su contenido reza así: “ Al Clmo. mio Sigr. et Proñ. Singulmo: il Sigr. Giovanni 
Grimani Dal l’ aurora virtuosa e felice della gioventu di V.S.Clma. chiuna la conosce hever certezza di chiaro e 
glorioso giorno dell’ heroica sua virilita, onde la Srma. Casa Grimana habbia ad aggregar a suoi ... frionsi non 
piccioli frosei di modo che fecissimo potra chiamarsi chi sava fatto degno di militar sotto l’ ombra del suo favore. 
Perro invaghito di cosi lieta forte ho preso ardire di dar al Mondo questa mia opereta di simetria solto la sua 
benigna prottetione, assicuran domi che essa non isdegnera ne la Curiosita del pensicuo, ne la divotione del mio a 
ssetto il quale servuiva per segno estrinseço della interna e perpetua mia riverenza che humilissmo. le consacro 
Div. s. clma. Divotissmo. Servitore. Odoardo Fialetti. En España tenemos noticia de un ejemplar en poder de la 
colección Herminia Muguruza y otro en la de Juan Bordes. Bartsch (Tomo 38) también recoge numerosas 
imágenes de otra cartilla de Fialetti. Examinadas unas y otras se comprueba que los contenidos no son 
exactamente iguales. De ambos modelos incluyo ejemplos en las imágenes que acompaño. En todos consta la 
fecha de 1608 por lo que las diferencias detectadas pueden deberse a distintas planchas o a que se numeraron de 
distinta forma. Es oportuno matizar que es aceptable que la cartilla de Fialeti tenga referencias de los diseños de 
Agostino Carracci, para abrir las planchas, pero es aventurado afirmar tajantemente que  “los dibujos son de A. 
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Matizando la opinión de Gombrich, antes de Fialetti, es preciso detenerse en tres 
personajes de la segunda mitad del siglo XVI  y principios del XVII que tuvieron gran 
repercusión sobre los artistas, en este mundo del aprendizaje del dibujo de la figura humana, 
durante el siglo XVII. Me refiero a tres nombres singulares de artistas plásticos, cuyo apellido 
según el documento o edición que se consulte aparecen escritos con distinta ortografía, que 
constituyeron escuela: los Carracci,  Agostino (1560-1609), Annibali (1557-1602) y el 
primo de ambos Ludovico (1555-1619), los cuales, reunidos en Bolonia, fundaron, a fines del 
siglo XVI, la “Academina del natural y del dibujo”, que más tarde se llamaría “Accademia 
degli Incamminati”(de los Encaminados), a donde acudían artistas para dibujar ante modelos, 
discutir sobre pintura y estudiar a los grandes maestros.440 
 
Precisamente, refiriéndose a la escuela que los Carracci dirigieron, nuestro tratadista  
Antonio Palomino, en su Museo pictórico, recuerda, al decir que el dibujo es parte importante 
para el principiante y que nunca debe olvidar el pintor, que: 
 
   “   obtuvieron buen linaje de estudio... a quien siguió con bien conocidas ventajas la 
celebérrima escuela de los Caraccis, que ha dado a el mundo tantos discípulos 
eminentes, otros tantos gigantes de esta facultad, como lo acreditan sus obras  en 
galerías, templos y palacios de principes ...”.441 
 
 Además, los Carracci han dejado ejemplos gráficos, modelos e imágenes que se 
pueden encontrar, editados en conjunto o en láminas sueltas, dispersos por toda Europa, 
incluida España, siendo la colección de dibujos de los Windsor, un ejemplo significativo. A 
Agostino se le considera uno de los primeros fundadores de la tradición del dibujo académico 
y muestra de su quehacer puede contemplarse en los numerosos dibujos de este maestro. Por 
su parte, de Anibali Carracci se dice que consideraba la oreja como el detalle de la cabeza  
más difícil para dibujar y que había realizado un gran modelo en escayola para que sus 
alumnos pudieran ejercitarse en su trazado.442 
 
Entre los Carracci, cuyos diseños se usaron por los artistas españoles ya que, como he 
dicho, los citan los tratadistas, sobresale Annibali, por las obras que he podido estudiar en la 
Vaticana, destacando un tempranísimo ejemplar titulado Scuola perfetta per impare a 
disegnare tutto il corpo humano. El volumen, nuevamente relacionado con los diseños del 
Carracci y publicado en Roma en 1599, que reúne más de cuarenta imágenes (Figs. 428-432), 
por su fecha, es anterior y, por tanto, nunca pudo estar inspirada en la cartilla de Fialetti 
                                                                                                                                                                                     
Carracci...” como manifiesta J. Bordes (El libro, profesor de dibujo,  en VARIOS AUTORES, Las lecciones del 
dibujo, Madrid, 1995, pág. 395). Ver nota 443. 
440   Sobre la Academia de los “Incamminati” véase PEVSNER, N., Las Academias de Arte, Cátedra, Madrid, 
1982, págs. 63-65, 74-75, 121º, 134 y 156.  Además de los tres Carracci citados, de menor categoría, hubo otros 
tres: Pablo, hermano de Ludovico; Fancisco, hermano de Anníbal y Agustín y Antonio hijo de Agustín. Todos 
fueron aficionados a realizar dibujos y apuntes con pluma, lápiz, etc, abundando obras suyas en todas las 
colecciones importantes, algunos de difícil identificación y no pocos más identificados. De los dibujos 
conservados en la Biblioteca Nacional véase BARCIA, A.M., Dibujos originales dela Biblioteca Nacional, 
Madrid, 1906, págs. 495-515 en donde recoge ciento diecinueve piezas atribuídas a Carracci.  
441   PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. V, cap. 1, pág. 475. 
442   GOMBRICH, E. E., L’ art, et illussion, París, 1971, págs. 208 y sgtes. y WITTKOWER, R., The drawings 
of the collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, Phaidon, London, 1952 (Lodovico, Agostino, 
Annibale). 
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(1608), sino al contrario.443 Pero la influencia de los Carracci es muy amplia y los modelos 
propuestos por su “Accademia degli Incamminati” se convirtieron en auténticos motivos de 
copia puesto que, a partir de sus principios y diseños, la bibliografía ha dejado ejemplos 
significativos a lo largo de los siglo XVII y posteriores de los que la Biblioteca Vaticana 
guarda ejemplos asombrosos.444  Es oportuno, no obstante, destacar otros ejemplos posteriores 
como el  publicado con el nombre de Anibale Caracci, que se custodia en la Biblioteca 
Nacional, Alli Nobilissimi Amatori del disegno, sin fecha, cuya portada repite la del ejemplar 
de la Vaticana, cambiando el título, conteniendo cincuenta estampas entre las que incorpora 
todas las típicas imágenes de un cuaderno de dibujo: estudios de ojos, bocas, manos, cabezas, 
torsos, piernas, pies, brazos, etc, y una curiosísima tocando el órgano así como otra 
preparando una pluma de ave para el dibujo, algunas de animales, pero ninguna de figuras 
enteras (Figs. 434-475). El otro se publicó en francés en París, sin fecha, grabado por De 
Poilly, quien la reinterpreta y, en muchas estampas, como sucede en la mayoría de las copias 
de grabados, se representan giradas las imágenes, introduciendo ciertas novedades (Figs. 475 
y sgtes).445 También se pueden comprobar ejemplares en la Biblioteca del Palacio Real en 
alguno de los cuales se pone de manifiesto la labor recopiladora de sus poseedores que 
reunían este tipo de estampas dispersas en un solo volumen.446 
 
La influencia ejercida por los Carracci, en los tratados y en los estudios de enseñanza 
de dibujo, se patentiza en tres artistas que son  nombres importantes de la escuela de Bolonia, 
como Güido Reni, Giovani Luigi Valesio y sobre todo El Guercino da Cento. Este último, de 
                                                           
443   CARRACCI, A., Scuola perfetta per imparare a disegnare tutto il corpo humano cavata dallo studio, e 
disgni de Caracci novamente data alle stampe ..., Pietro Stefanoni, Roma, 1599 contiene 43 hojas de grabados 
(Vaticana. Cicognara VI.304 y B.P.R. 111/1432). Probablemente se trata de una segunda edición. Debo incidir 
que la aquí citada obra de Caraccci, publicada a fines del XVI, y que tal vez tuvo una edición anterior, es una de 
las primeras de este tipo de cuadernos editados en Italia. Por ello la obra de Fialetti, Il vero modo... per dissegnar 
(1608), ya estudiada antes, no puede ser la primera italiana como parece proponer Gombrich, sino posterior. Es 
más,  no sería extraño que el propio Odoardo Fialeti, para elaborar su cartilla, se hubiera sentido influido por la 
de Carracci y no al revés como argumenta Jesusa Vega (Los inicios del artista,  en VARIOS AUTORES, La 
formación del artista, Calcografía Nacional, Madrid, 1989, pág. 5). He comprobado, además, que Jesusa Vega 
sigue el criterio de Chinttima Amornpichtkul, en su artículo Seventeenth-Century Italian Drawing Books: Their 
Origin and Development, en VARIOS AUTORES, Children of Mercury, Brown Universiti, 1984, págs. 109-118. 
Ver nota 439. 
444   CARRACCI, A., Le arti di Bologna originali di Anible Carracci per utile di tutti virtuosi ... dedicata all’ 
illustrissimo signor Prior Rensi du me Carl’ Antonio Fosarelli, Carlo Antonio Fosarelli, Roma, 1646 (Vaticana. 
Cicognara. VIII. 1614); IDEM, Elementi del disegno, di Annible Carracci, intagliati da Poilly ... , e.l, s.n, 1640 
(Vaticana. Cicognara. V.305.ob1). Y en ediciones modernas véase también CARRACCI, A., L’ opere completa 
di Annibale Carracci. Presentazione di Patrick J. Cooney; apparati critici e filologici di Gianfranco Malafarina, 
Rizzoli, Milano, 1976. Sobre dibujos del artista véase MAHON, D., Mostra dei Carraci. Disegni , Catálogo, ed. 
Alfa, Bologna, 1956; GRACIA BOHLIN, D., Prints and Related Drawings by the Carracci Famili, Catalogue 
Raisonné, Bloomington y Londres, 1979.  
445   En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva el siguiente ejemplar: CARRACI, A., Alli Nobilissimi 
amatori del disegno, Pietro Stefanoni dedicate, s.f.,  Sign: ER-1934. A lápiz figura, en la primera hoja lo 
siguiente  “serie de estudios de pies, manos, cabezas, torsos y diferentes partes del cuerpo para uso de los que 
aprenden a dibujar con 81 láminas grabadas por Ciambertino y Francisco Bricci”. Lo cierto es que el volumen 
que examinamos sólo tiene 50 estampas. En dicho Biblioteca también se conserva un ejemplar en francés: Livre 
de portraicture, l’ Anib. Carracci, D. Poilly, París , s/f, 30 pl.(BNM ER-4817). 
446   En la Biblioteca del Palacio Real se guarda un ejemplar con grabados de Carracci en el que se reunen, 
intercaladas, estampas con el título de Esemplari per li principianti del disegno et arte della Pittura. 
Nuovamente deti in ad istanza di Gio Batista de Rossi, Roma, 1636;  Livre de Portraiture d’ Anibali Carrache, 
chez de Poilly al’ unisque, Chez Poilly, st, Benoist, s.a., ca. 1601 (BPR-IX M-103  257-326). 
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nombre Giovani Francesco Barbieri (1591-1666), pintor de la Escuela boloñesa influido por 
la Escuela de los Carracci, es precisamente uno de los nombres que recomienda Palomino, 
con gran razón, por la repercusión que tuvieron sus series de dibujos en todos los obradores de 
artistas ya que se reunieron, a principios del siglo XVII, para servir de modelo en unas 
planchas que se grabaron dando lugar a una cartilla de fama. El Guercino llevó a cabo la 
elaboración de un cuaderno didáctico con principios para dibujar, en los que debieron ejercer 
cierta influencia los Carracci, los cuales servirían de guía para la formación de sus aprendices 
en la Accademia del Nudo que el mismo había creado en Centro, en 1616. Con los dibujos, 
Olivieri Gatti abrió las planchas y la obra apareció en Roma, en 1619, con el título de Primi 
elementi per introdure iovani al disegno la cual se presentó a Ferdinando Gonzaga, Duque de 
Mantua, cuyo blasón aparece en el frontispicio de la obra, por el discípulo de Guercino 
Lorenzo Gennari. Pero esta obra tuvo una vida compleja y son varias las ediciones, 
recopilaciones y añadidos.447 Dentro de la vorágine de publicaciones que este tipo de cartillas 
vivieron en la Europa de principios del siglo XVII, la obra de Guercino, grabada por Gatti, 
gozó de gran éxito y a partir de ella se realizaron distintas recopilaciones, no sólo en Italia 
sino también en Francia, como la que efectuó Mariette -de una familia cuyos miembros se 
convertirían en afamados editores durante muchos años-, con el título de Livre de Portraiture, 
del que también hubo varias ediciones, existiendo significativos ejemplos en la Biblioteca 
Nacional de Madrid.448 En estas ediciones se constata la costumbre que solía ser común en los 
                                                           
447   En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva un volumen con dos partes: 
   1ª parte), en portada, sin título, Serenis Mantuae Duci Ferdinan Gonzaghae D D yo. Franciscus Barberius 
Centen. Inventor questo e il Vero Originale si Stampa p. Gio Giacomo Rossi in Roma alla Pace. Olivierius 
Gattus sculpsit, 1619 . A pluma, en la anteportada, en letra moderna, consta: “Guercino, G. B, Barbieri, Primi 
elementi per introdure i giovannii al disegno, 22 lams. grab. por Olivier Gatti con el titolo “Livre des principes 
du dessein offran des études de têtes et de diverses parties du corps humain”. También, a pluma, en la portada, 
dice “hay otro ej. editado por Mariette titulado Livre de potraiture de Io Francois Barbier excellent Paintre 
Italien, 1642, de L’ ympression de Mariett rust Jaeques a l’ Esperance. Tiene las mismas láminas invertidas que el 
Livre de Portraiture (BNM  ER-1060). 
   2ª parte), en portada, sin título, figura un grabado con hombre que mata a un animal de seis cabezas, numerada 
con el número 83, Al Illmo. y Revmo Sige Pron. Golendmo Monsigr Giulio delgli Oddi, Gio Domenico Bbi. D.D.D. 
Gio francº Barb. da Cent.l Inv. Gio Jacomo de Rossi formis. Roma. alla Pace all insegna di Parigi. Franmo. Curti 
fec. et. del.. A tinta, en la portada de esta segunda parte dice “CURTO, Francesco, Le Blan F-13. Exemplaire per 
li principiants del Disegno, Bononice, 1633). En realidad, su contenido sólo tiene bustos de distintos tipos de 
jóvers, viejos, neptuno, etc.  (BNM Sig. ER-1056). Existe otro volumen con la sig. ER-1029. Véase también el 
BARTSCH, The illustrated Bartsch, ed, 1981,  Tomo, 41, Formerly Volume19, part. 1, donde se recoge el 
cuaderno con los principios de dibujo, grabadas por Olivieri Gatti, págs. 110-128; BAGNI, G., Il Guercino e i 
suoi incisiori, Ugo Bozzi,  Roma, 1988; MALVASIA, C.C., Felsina Pittrii, (1678), ed. 1971, págs. 559 y sgtes. 
Sobre los dibujos de Guercino véase MAHON, D., Giovanni Francesco Barbieri (Guercino), Exposición. Museo 
Civico Archeologico, Nuova Alfa Editoriale, Bologna, 1968; IDEM, Il Guercino. Dipinti e disegni. Il Guercino e 
la bottega, Nuova Alfa, Bolonia, 1991; MENA, M., Problemas relativos a los dibujos atribuidos a Guercino en 
el Museo del Prado, Ministerio de Cultura, Madrid, 1980, págs. 23-38; TURNER, N., Guercino: drawings from 
Windsor Castle National  Gallery of Art, Washington, 1992. 
448   En la Biblioteca Nacional de Madrid se conservan también otras obras como:  el Livre de Portraiture de I. 
Francois Barbier Il Guercino, excellent paintre italien, Pierre Mariette, París, 1642 (ER-1060). El grabado 
frontispicio de la ed. de Mariette de 1642 figura, asimismo, en el Museo de Cataluña y lo recoge Juan Miguel 
Muñoz Corbalán en VARIOS AUTORES, La Colección Raimon Casellas,  Dibujos y estampas del Barroco del 
Museo Nacional de Arte de Cataluña, Barcelona, 1992, pág. 252. Pierre Mariette también publicó otra 
recopilación en la que se incluyen obras de Carracci, Villamena y otros con el título de Livre de Portraiture tiré 
du Carrache, Villamene et outres excellents mestres d’ Italie,  París, s.a; BARBIERI, G. F., Livre de Portariture 
de Io. Franciscus Barberius, D’Hernan Weyen, París, 1641.; IDEM., Second livre de Portraiture de Io. Francois 
Barbier, Chez Pierre Mariette, París, 1643. También hubo una publicación inglesa, Idem, A Book of Portraiture, 
London, Godfrey Richards, 1663.  
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cuadernos de estampas, consistente en mezclar los temas, presentando distintas variantes, 
como se comprueba en el ejemplar que se custodia en la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, en el cual aparece un volumen de hojas encuadernadas a las que se adhieren 
abundantes estampas de variada temática, fechadas entre 1619 y 1640, incluyendo las 
consabidas del Primi elementi de Guercino.449 Como quiera que son abundantes los 
volúmenes consultados, tanto en Madrid como en Roma, y no en todos disponen de los 
mismos contenidos, haciendo una labor de recensión, podrían llegarse a conclusiones más o 
menos veraces de aquellas estampas de Guercino que podrían ser consideradas didácticas para 
formar la cartilla de dibujo; entre ellas aparecen dos grupos cláramente diferenciados: 
 
a) Un grupo de estampas lo constituyen las más simples constituidas por los clásicos 
estudios de narices, bocas, orejas, manos,  pies y pantorrillas, piernas, torsos y brazos. Este 
grupo se podría decir que, con excepciones, se repite prácticamente en todas las ediciones o 
recopilaciones que se efectuaron. La diferencia más acusada, entre unas y otras es que algunas 
han sido estampadas a la inversa. 
 
b) Por otra parte, se incluyen figuras de personajes masculinos y femeninos en distintas 
posturas, vistos  en un cuarto, en los que algunos presentan algún escorzo. Este segundo grupo 
es el más variado según el cuaderno consultado. 
 
Inlustrando lo expuesto, se acompaña una selección de las contenidas en el ejemplar de 
la Vaticana, en el Bartsch y en el volumen de la Academia de San Fernando (Figs. 476-498), 
para que sirvan de muestra de la diversidad de estampaciones que se llevaban a efecto, las 
cuales fueron tomadas como suyas por otros autores: es el caso de los ya citados tipos de 
orejas de Carracci y Fialetti que se repetirán hasta la saciedad, con ciertas modificaciones por 
parte de van de Passe, Jusepe Ribera, Guercino, etc, y, a la vez, explican la realidad plástica 
de las estampas a las que tenían acceso los artistas del XVII en sus inicios, para copiar y 
ejercitarse con fruición en las distintas partes del cuerpo humano, tal y como lo constatan los 
tratadistas españoles como queda antes expuesto. 
 
 
 El caso de otro italiano, Guido Reni (1575-1642), es un ejemplo más de pintor del 
grupo de Bolonia, formado en el ámbito de los “Incamminati” de los Carracci, que mantuvo 
gran relación con artistas como Albani, El Dominiquino y el Guercino, y que no es ajeno a la 
dinámica de la producción de modelos para aprender a dibujar, a partir de estampas 
típicamente didácticas que, como de costumbre, se refieren al estudio de ojos, bocas, narices, 
pies y de cabezas.450 Un aspecto bastante desconocido de Guido Reni es este carácter 
                                                           
449  GUERCINO, Cuaderno de estampas basadas en cuadros y dibujos  de la Escuela de Carraci, s.f. En Tejuelo 
“Io Franc. Barbieri da Cento Scola Carracci”. Son setenta y cinco estampas adheridas en cincuenta y un folios de 
más de cincuenta centímetros, con un primer grabado retrato de Barbieri, “Ques Octavius Leoni, Roma, 1623”. 
En este cuaderno, además de las típicas imágenes didácticas tomadas de Barbieri, aparecen otras imágenes de 
asunto fundamentalmente religioso. (RABBAASA. B-35 –cº 3-CS.T.3). 
450   Guido Reni, nacido en Calmenzano, en 1575, no sólo fue pintor y aguafortista sino escultor como lo prueban 
las figuras de santos que ejecutó para la iglesia de Stanta Cristina. Inició su aprendizaje al lado de Denis Calvaert 
y más tarde trabajó con los Carracci a quienes imitó durante algún tiempo, así como a Caravaggio. Pronto 
abandonó esta ejecución vigorosa por una forma más graciosa con la que tuvo gran éxito, aunque hoy día 
aparezca lánguida y decadente. Su estancia en Roma no le resultó del todo fructífera y regresó. De una visita a 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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didáctico y aleccionador de las estampas fundadas en sus diseños, lo que hace su figura más 
diversificada desde el punto de vista artístico. Por una parte se acrecienta su figura por su 
faceta de escultor si nos atenemos a su realización de imágenes para modelos a los que me 
referiré al tratar de los de bulto utilizados por los artistas y, en concreto, a una cabeza llamada 
de “Séneca” una de cuyas copias en bronce actualmente se guarda en el Museo Arqueológico 
Nacional de Madrid, de origen discutido pero que pruebo, en el capítulo de los modelos de 
bulto, fue usada por pintores como Conchillos o Herrera para realizar ejercicios de dibujo. Por 
otra parte quedan doce estampas451 que se le atribuyen en las que se delinean ojos, bocas, 
narices y estudios para el ejercicio del trazado de las distintas partes de la cabeza (Figs. 499-
506) las cuales siguen los postulados de Fialetti, Carracci, etc, ya descritos. 
 
 El tercer nombre de este grupo de pintores boloñeses, ligado a los “Incamminati”, es el 
de Giovanni Luigi Valesio (ca. 1583-1623), pintor y grabador distinguido, muy relacionado 
con España ya que era hijo de un soldado español, que en 1610 estuvo con Carracci donde 
hubo de obtener los adecuados conocimiento como dibujante, fresquista y miniaturista.452  
Como resultado de sus trabajos, en la fructífera academia italiana de Bolonia, dejó unos 
principios de dibujo de los que se conocen dos ediciones, que siguen la pauta de contenidos de 
las cartillas precedentes, con el habitual título de I primi elementi del disegno, de principios 
del siglo XVII, destinados a los principiantes en el arte de la pintura que dedica al Cardenal 
Spinola, del que se conservan ejemplares en la biblioteca Vaticana.453 Sus estampas no 
ofrecen novedad alguna ya que recogen las clarísimas deudas de la obra Alli nobilissimi 
amatori del disegno, de Annibale Carracci, con los habituales estudios de ojos, bocas, perfiles 
de caras, orejas, narices, estudios de cabezas, manos y pies. Al igual que sucedió con otras 
obras de este tipo, la cartilla de Valesio fue editada con posterioridad presentando algunas 
variaciones con los fondos de las figuras que recibieron líneas ralladas paralelas para destacar 
los perfiles o la renumeración de las estampas, como la que incluye Barts (Figs. 507-529).454 
                                                                                                                                                                                     
Nápoles tuvo que abandonar sus trabajos ante la persecución de Ribera y de Lanfranco. De vuelta a Bolonia su 
fama se acreció de tal manera que no podía atender los encargos numerosos en la que sobresalen sus obras casi 
inacabadas llenas de una frescura que anuncian gran modernidad. Sus cabezas expresivas devotas y pietistas las 
repitió de múltiples formas, mirando hacia el cielo, hasta el punto de hacerle decir “Tengo doscientas maneras de 
hacer que hermosos ojos miren hacia el cielo” que repite en sus cuadros bíblicos, religiosos, trágicos o 
mitológicos. (Véase VARIOS AUTORES, Guido Reni, 1575-1642, Catálogo, Nueva Alfa Editoriale, Bolonia, 
1988). 
451   La cartilla atribuída a Guido Reni se incluyen en BARTS, A, The Illustrated Bartsch; New York, 1982, tomo 
40. 
452    MALVASIA, C. C, Felsina Pittrice, Bologna, 1678, II, págs. 139 y sgtes. 
453   En la Biblioteca Vaticana se conservan dos ejemplares: VALESIO, G. L, I primi elementi del disegno in 
gratia de i principianti nell’ arte dela pittura fatti da Giovanni Valessio ... , s.l, s.n., s.d, con veinte láminas, más 
el frontispicio y la dedicatoria, 16,6x 22,5 cms, (Vaticana, Cicognara III-363)  e IDEM, I primi elementi del 
disegno in gratia de i principianti nell’ arte della pittura fatti de Giovanni Valesio per Andrea Vaccario 
romano..., Gio Batt. Rossi (s.d.), Roma, con veinticuatro estampas y frontispicio, 21 x 27 cms (Vaticana, 
Cicognara IV-364. int. 1).   
454   Barts (BARTSCH, A., The illustrated Bartsch, New York, 1982, 40-vol 18) recoge la cartilla de VALESIO, 
G. I Primi elemente del disgno, in gratia de i ptincipianyinell’ arte della pintura fatti da Giovnni Valesio l’ 
Instabile’ Academico Incaminato di Bologa. All’ Illustrissimo , e reverendissimo signor il Signor cardinalle 
Spinola legato di Ferrara.s.i,.s.a. Explica Barts que: “I Primi Elementi Del Disegno was intended as ana 
instructional model book and manual to teach drawing and draughtsmanship according to traditional rules of an 
academy. The engravinsgs depict details of the human anatomy. The dedication to Cardinal Orazio Spinola 
(d.1616), who became a cardinal under Pope Paul V in 1606, helps to date these prints, which were later 
reworked and augmented by other images. The practice of using model books must certainly be taken into 
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Entre el elenco de artistas italianos cuyas láminas fueron utilizadas en España, por los 
aprendices o como modelo de artistas, como lo prueban las mencionadas citas de tratadistas 
como García Hidalgo o Palomino, además de Guercino y  esos “otros” a los que, como ha 
quedado dicho, de manera genérica, se refería el primero, entre los que podrían incluirse las 
estampas didácticas de Fialetti, Gatti, Reni o Valesio, quedan por tratar tres nombres: Della 
Bella e Iacomo Palma, además del francés Coussin. Iacomo Palma, llamado Palma el joven 
(1544-1628), hijo de Antonio y  sobrino de Palma el Viejo (1480-1528), ambos pintores 
venecianos, posible alumno de Tiziano, es el típico representante del manierismo veneciano 
que llevó a cabo muchos ejercicios del modelo en la Academia. De sus ejercicios y estudios 
del natural, muchos de ellos realizados a partir del modelo desnudo (Figs. 530-533) queda 
constancia en una edición moderna de su cuaderno de dibujos de la Academia de San Luca, en 
el que se reúnen retratos, figuras masculinas y femeninas, vestidas o desnudas y, por supuesto, 
los habituales estudios de las partes del cuerpo humano como cabezas, manos, pies, etc, 
completándose con bocetos de modelos de bulto y de historias que son preparatorios o apuntes 
para obras definitivas.455 
 
Pero de la obra diseñada por Iacomo Palma también queda muestra estampada en el 
campo de los cuadernos “dei disegni” por lo que no es extraño que los tratadistas lo 
mencionen en dicha faceta quedando probado que tales papeles también fueron utilizados en 
los obradores españoles y no ha de extrañar que los maestros procuraban tenerlos entre los 
materiales de trabajo para sus aprendices. En su obra estampada titulada Regole per impar a 
disegnar i corpori humani, de 1636, se siguen los postulados tantas veces mencionados de 
este tipo de cuadernos para aprender a dibujar, como había hecho Fialetti, con quien estuvo 
relacionado ya que, al parecer, dos de las planchas de Odoardo son de Palma. Se trata de una 
serie de grabados con los acostumbrados diseños para el ejercicio del dibujante que deseaba 
adiestrarse en la composición del cuerpo humano, conteniendo veintiséis láminas en dos series 
de cuarenta y cinco piezas con brazos, piernas, cabezas, figuras, etc. La autoría de las mismas 
son de Palma el Joven pero no todas, al grabarlas, ya que algunas están firmadas por Iacomo 
Franco y, según Bartsch, Lucas Ciamberlano. El ejemplar que he consultado en la Vaticana, 
del que algunas estampas se acompañan en estas páginas, no coincide con el que recoge 
Bartsch (Figs. 534-546) lo que muestra la diversidad de las imágenes, corroborando el 
problema de atribuciones.456 Tal es así que  a Palma también se ha discutido si se debe o no 
                                                                                                                                                                                     
consideration in connection with the Carracci, who exerted great influence in this area, as founders of the 
“Academia degli Incamminati”. The dough-like spirals on the title page of the first edition of I Primi Elementi ... 
are similar in style to ornamental elemnts of other title pages engreved by Valesio between 1606-1608, e.g, 0,18. 
Later editions contain considerable alterations when compared with the first edition. Not only the title page, but 
also the sequence of the prints was altered, and five new engravings were added. The monogram was removed 
from all the plates, which were retouched and renumbered.” 
455   Una edición muy cuidada es el facsímil de PALMA, J., Il libro dei Disegni di Jacopo Palma il Giovane all’ 
Accademia di S. Lucca,  ed. a Cura di Luca Grassi, Roma, 1968. Véase también PALMA, G., Quaderni di 
disegni dell’ Accademia Carrara di Bergamo con altri disegni dell’ Accademia Carrara e del Museo Fantoni di 
Rovetta, Instituto Europeo di storia del’ arte, Milano, 1963 (Vaticana MON. 120048) y MASON RINALDI, S, 
Palma il Giovane, Alfieri, Grupo ed. Electa, Milano, 1984. 
456   PALMA, I., Regole per imparar a dissegnare, i corpori humani, Giacomo Franco, Venecia, 1636 (Vaticana. 
Cicognara VII. 342.2); Idem, Regole per imparar a disegnar i corpori Humani, Divise in doi libro. Delineati dal 
famoso Pittoro Giacomo Palma. Libro Primo.  In Venetia. Appresso Marco Sadeler, MDCXXXVI. (Ilegible) 
Venetia, 1659 (Cicognara VII. 342.1). Por su parte BARTSCH, A., The lustrated Bartsch, ed. 1980-83, Vol. 33. 
Formerly Vol. 16 (part. 2) repite la información del segundo de los libros citados de Palma en esta nota al decir 
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una colección de veintisiete grabados al aguafuerte, algunos dudosos como los incluidos en la 
edición que de las láminas de Ribera hizo G. Valch, hacia 1703, por ser atribuidas a 
Guercino.457 Otra prueba más de la difusión vivida por los grabados de Iacomo Palma, de 
carácter eminentemente didáctico, se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid, donde se 
conservan estampas originales, estas sí, firmadas como “Palma fece”, de cabezas, torsos y 
brazos, que patentizan su pericia como grabador (Figs. 547-548).458 
 
Tal y como ha quedado dicho al hablar de las fuentes, el otro nombre italiano, 
reiteradamente mencionado por los tratadistas españoles como autor de estampas válidas para 
el aprendizaje del dibujo, es Stefano della Bella. (1610-1664). Pintor y grabador italiano 
afincado en Francia, donde realizó sus mejores obras en París, alrededor de 1640 hasta 1649, 
que se estamparon abundantemente, con temas en los que la figura humana ocupa un valor 
fundamental, sin que se olvide del paisaje. Autor prolífico del que, incluso se conserva un 
manuscrito copia de los Precettii della Pittura di Lionardo da Vinci,459 ha dejado ejemplos de 
su quehacer dibujístico como lo prueban los abundantes papeles suyos de la Biblioteca 
Ricardiana de Florencia, en el Gabinetto Nazionale della Stampe de Roma o en los fondos del  
Castillo Real de Windsor (Figs. 549-553).460 
 
También llevó a cabo muchos diseños para abrir abundantes planchas de su propia 
mano o con la intervención de otros artistas, como es el caso de Israel, Ciartres  o Collignon, 
la mayoría de las cuales se publicaron en París, por conocidos editores como Mariette o 
Langlois.461 Muchas de estas obras son un conjunto de pequeñas estampas plagadas de ojos, 
                                                                                                                                                                                     
que J. Palma “célebre pintor y grabadoro al agua fuerte, es utor de una Regole per imparar a desegnari corpori 
Humani divise in doi libri delineati del Famoso Pittor Giacomo PALMA, libro primo, Venecia, apresso Marco 
Sadeler, Venecia, 1636. Libro secondo, Venetiis apud Iacomo Franco (sa). Estas láminas fueron regrabadas en 
dos ediciones en Amsterdam por Clas Jans Visscher y en Nuremberg por Paulus Fürst. 
457   Una cartilla, con 25 estampas, se publicó con el título de: Tabulae De Institunionibus praecipuis per J. River 
Spaniolette et Jacomo Palma, Gerardus Valch Excudit op den D’Amtot, Amsterdam, ca.1703, con 29 grabados 
que posiblemente un editor reunió para formar un cuaderno con 2 grabados de Ribera y 27 de Palma. La noticia 
es de GUE TRAPIER, E., Ribera, Nueva York, 1952, recogida por RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la ed. de 
GARCÍA HIDALGO, J., Principios,  ob. cit., pag. 27, nota 15. No obstante los grabados que se creían de Palma 
de esta edición son, en realidad, de Guercino según opinión de Mayer y de J. Brown (Véase BROWN, J., 
Jusepep Ribera,  ed. 1988, págs. 94-95). 
458   Véase, en la colección de estampas de la Biblioteca Nacional de Madrid, las signaturas 44863 y 44864 
(PALMA, G., Estudios de cuerpos humanos, hombres y mujeres, serie de estampas para un libro de dibujo). 
459    BELLA, S. de la, Precetti della Pitttura di Leonardo da Vinci, Manoscritto originale di Stefanino della 
Bella Come appare dalla Cifra, e dalle sue Figure, Biblioteca Riccardiana, Ms. 2275.  
460   Para dibujos de Della Bella véase: BLUNT, A, The drawings of G. B. Castiglione & Stefano della Bella in 
the Collection of Her Majesty the Quen aat Windsor Castle, The Phaidon Press Ltd, London, 1954, págs. 89-126 
y  también, VIATTE, Francoise, Les dessins de Stefano della Bella, ed. des Musées Nationaux, París, 1974. 
461    Entre las ediciones francesas con la obra de Stefano della Bella sobresalen, editadas hacia 1640-1650, las 
siguientes:  Livre pour apprendre à dessiner, mis en lumier, Par ISRAEL. DEDIE A MR. MALIER Filz de Mr. 
du Houssay Conseiller d’ Estat Ordre. El nagueres Ambassadeur pour Le Roy a Venisse, s.f. Stf. Della Bella fer;  
Diversi testes & Figures Faites Par Stº D. Bella, s.l, s.e. Israel excudit cum privilegio, París, 1650;  Recueil de 
diverses pieces. Servant à l’ art de portraiture. Stef. Della Bella jnven fecit Chez F. L’ anglois rué Sainct Iaques 
avec Privilegie du Roy. F. L. D. Ciartres exandit;  I Principi del Disegno. Fatti per S. B. Bella invent. et fecit. 
Chez P. Mariette, rue S. Iacques al’ Esperance, Avec privilege du Roy, París, e.f.; Recueil de diverses 
griffonnements & preuves dean forte faictes par Stf. Della Bella. Collignon exe. S. B. fec. s.f., s.c.;  Diverses 
figures et griffonnemens inventez et gravez par Stef. dela Bella. Et ce vendent a Paris chez Iuan Merlen vue S. 
Iacques a la ville d’ Anvers, s.f, s.e. (Todos citados por VESME, A. de, Stefano della Bella. Catálogo Raisonné, 
Collector Editions, New York, 1971).  
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orejas, manos, brazos, pies, cabezas, figuras, etc, todas ellas propias de lo que constituyen los 
modelos de una cartilla de dibujo, en las que hay que resaltar su pequeñísimo formato, 
algunos no pasan de los cinco centímetros, que ocuparían poco espacio pero no resultarían tan 
prácticas para el aprendiz o dibujante como las de medio formado. 
 
Ente las piezas a las que he tenido acceso se encuentran ediciones conteniendo este 
tipo de libros, con recopilaciones de estampas eminentemente didácticas, en la Biblioteca 
Nacional de Madrid y en la Vaticana de Roma.462 Algunos de estos ejemplares son simples 
recopilaciones efectuadas por los artistas, por los editores o por coleccionistas, en cuyos 
compendios, a veces, se incorporaron temas dispares de Stefano della Bella dando lugar a 
abundantes agrupaciones eclécticas. Son uno de tantos ejemplos como lo que sucedió con la 
obra de otros artistas italianos, reunidas y encuadernadas dando lugar a cuadernos fácilmente 
vendibles, no siendo extaño que estuvieran en poder de los maestros a los que tendrían acceso 
los aprendices. Baste comprobar algunos títulos utilizados en estas concentraciones de 
estampas de Stefano della Bella como: Livre pour aprende a desiner o I principii dei disegno, 
para corroborar su carácter eminentemente didáctico. Una destacada pieza es una colección de 
setenta y tres láminas de la Biblioteca Nacional de Madrid conformada por pequeñas estampas 
que siguen similar dinámica a las mencionadas colecciones anteriores, con varios títulos en 
una sola encuadernación. A la vez, entre este conjunto de ediciones, no faltaron las estampas 
con temas mixtos o asuntos paralelos a los eminentemente prácticos, que nada tenían que ver 
con el estudio del cuerpo humano, al incluir ejemplos de escenas cortesanas, paisajes rurales, 
ornamentos, animales, etc, mezclados con los anteriores (Figs. 554-611).463 
 
Pero no se puede concluir este apartado de los nombres italianos sin advertir que la 
presencia de autores de este tipo de obras es superior al citado. Además de los Carracci, 
Fialetti, Guercino, Reni, Valesio, Bella o Palma, ya citados, hubo otros nombres que podrían 
incorporarse a este mundo de las publicaciones de imágenes estampadas que mostraban a los 
aprendices y a los mismos artistas esa “moda” de los cuadernos de dibujo las cuales tuvieron 
una amplia popularidad por su carácter práctico, aunque hubo otras obras sobre teoría 
pictórica, principios de simetría, etc, como sucedió en los países germanos y en los Países 
Bajos, que son ejemplos de distinta entidad y diferentes características. Entre esas otras obras 
que podrían mencionarse, algunas de las cuales también disfrutaron de varias ediciones, están 
las de aspecto teórico como la del anticuario y pintor  Gasparo Padovano Colombina, 
Esegrenio († 1650), a quien se refiere Scholosser pero quien también dejó otra obra práctica 
                                                           
462   Los ejemplares que he consultado en la Vaticana y la B. Nacional de Madrid son: Diverses figures et 
Griffonnemens inventez et graves por Stefano della Bella, s.f.. (Vaticana. Stampati. Cicognara. V.M. 66 int. 1);  
Aqueable diversité de figures, Faict par S. D. Bella. Arnou signeur Artus Gouffier, marquis de Boisy, Chez Israel 
Henriett, París, 1642 (Vaticana. PROV. Rossiana. 6127. int. 4 y también el ejemplar de la B.N.M. ER-918), 
Colección de 92 grabados de S. della Bella, s.f, s.e (BNM ER-1089); Raccolta di varii cappricii. Recueil de 
divers caprices, Chez Pierre Mariette Lefils, París, 1646 (BNM ER-1029); Colección de 39 láminas grabadas 
por S. de la Bella, Ex. Mariet. Imp. Pierre Mariet (BNM ER-919). 
463   BELLA, S, Agreable diversité de figures, Chez Israel, París, 1642, conteniendo grabados pequeños en la que 
incluye: 1) un conjunto de retratos; 2º Recuil de diverses griffonnements..., Avec. privileg. du Roy Cosllingon. 
exc. con 10 estamps; 3) Diverse teste 3 Figures Faites ... Israel, 1650, con 41 estampas de cabezas, figuras y 
algunas equestres; 4º Agreable diviersité de figures, Fac tespar S. D. Bella A. Monseigneur Artis Goussier 
Marquis de Boys, 1642, con 11 imágenes de escenas campestres y animales (BNM ER-918). Otros ejemplares de 
la Biblioteca Nacional son: BELLA, S. della, Colección de 14 láminas grabadas (BNM ER-1597); IDEM, 
Colección de grabados (BNM ER-1070-1075);  IDEM, Colec. de 9 grabados (BNM ER-2576;  ER-1634 y ER-
1934);  IDEM, Colec. de 92 láminas, s. f, s.e (BNM ER-1088). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
 170
con modelos para dibujar formado por cabezas, manos, torsos, desnudos, etc. (Figs. 612-619), 
y del que la Vaticana conserva varios volúmenes importantes.464 La de Giacomo Franco 
(1556-1620), tan relacionado con Palma, como se ha visto, la de Ciamberlano (1586-141) y 
Francesco Curti (1603-1670).465 También Carlo Cessio (1626-1686), pintor y grabador de 
Pietro Berretini da Cortona (1596-1669) que había fundado una academia de pintura en 
Roma,466 además de colaborar en un tratado anatómico,467 dejó un cuaderno de dibujo con las 
típicas imágenes de las distintas partes del cuerpo humano (Figs. 620-627), con pocas 
pretensiones, que debe incluirse en el grupo de las que contienen grabados singulares con 
unos Elementi del disegno.468 
 
Una muestra singularísima, apenas citada en la bibliografía y, por tanto, harto 
desconocida, lo representa el curiosísimo Alfabeto in sogno esemplare per disegnare (1683), 
de otro boloñés Giuseppi Mª Mitelli (1634-1718), hijo de Agostino Mitelli (Bologna 1609-
Madrid, 1660) que había trabajado en España, invitado por la corte de Felipe IV.469 Se trata de 
una obra publicada en Bolonia, con veintitrés estampas, en tamaño folio,  compuesta por una 
sucesión de estampas en las que se representan las distintas partes del cuerpo humano ideadas 
y grabadas por el autor, acompañadas de un abecedario antropomorfizado, de tal forma que 
los cuerpos humanos desnudos o vestidos, masculinos y femeninos, representando jóvenes 
dormidos, una joven muerta, un minotauro, escenas cotidianas, etc, que le sirven al auto para 
                                                           
464   Gasparo Padovano Colombina, llamado “Esegrenio”, que fue pintor y marchante de arte, es autor de 
Discorso distinto in IV capitolo: nel primo d’ quali si discorre del Disegno, e modi di esercitarsi in esso,  nel II 
della Pittura, qual deve essere il buono Pittore. Nel III de’ modi di colorire, e sue distinttioni,  nel IV  el ultimo 
con quali lineamenti il disegnatore e con quali colori il pittore deve spiegare gli effetti principali ... nel’ huomo, 
seconde l’ arte della fisionomia, Pietro Paolo Tozzi, Padua, 1623. (Vaticana Mon. Cicognara. V. 311. int.1  y  
MON R.G. ARTE. ARCH II.50 int. 21). Véase también SCHLOSSER (La literatura artística,  ed. 1976, pág. 
530) quien informa que COMOLLI (Bibliografía storico artistica, ecc, Roma, 1788-1795-25 II, pág. 61) cita una 
obra aparecida con el seudónimo de Fil. Esegrenio, Li primi elementi della simetria ... , Padua, ed. Gio Termini, 
s.a. Seguramente se refiere a una obra que también está en la Biblioteca Vaticana:  ESEGRENIO, F, Li primi 
elementi della Simmetria, Ossia commensurazione del disengno delli corpori umani e naturali al giovamento 
delli studiosi de questa  nobil arte, Autore Filippo Esegrenio, Pittore et antiquario, s.l, s.i, s.a, (26), pl. 27,5 cms 
(Vaticana. Cicognara V-311. int. 3); y también Facillima methodes delineandi ommes humanis corporis partes 
veneto: extipogra hio Remondiniano . s-a (26)pl. (Vaticana, Cicognara, VII-323).  
465   Respecto a G. FRANCO, De excellentia et nobilitate delineationis, libri duo, Venecia, 1611. La primera 
parte contiene detalles anatómicos los cuales son similares a los de Fialetti, Ciamberlano y Brizio con un carácter 
pedagógico. La segunda parte se dedica a una colección de clásicos camafeos, ornamentos y animales según 
dibujos de Battista Franco, padre de Giacomo Franco que los grabó. De G. Franco, también, Habiti delle donne 
Venetiane intagliate in Rome, ¿Venecia?, s.n, s.a. (B.N.M. ER-3492). De CIAMBERLANO, L, Scuola perfetta. 
Per imparare a Disegnare tutto il corpo Humano Cavato dallo Studio e disegni di Carracci, s.l, s.a. De 
Francesco CURTI: Esemplare perli Principianti del disegno all’ Ill.mo Sg.re e Pron. Mio Coleme Il SIGe Antonio 
Lignani. Francesco Curti. DDD, Bononia, 1633 (BARTS, ed. 1987, 40, Parte 1). 
466   BÉNÉZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, vol. III  y BOLAFFI, G, Dizionario ... dei pittori..., Torino, 
1972, III. 
467   CESSIO, Carlo, Anatomia dei Pittori. Cognizione dei muscoli del corpo umano per il disegno, Roma, 1697. 
(DUVAL Y BICAL, L’ anatomie des maîtres, Maison Quantin, París, 1890, pág. 19). Sobre el autor véase el 
estudio de CALVESI, M., Carlo Cesi: pittoree incisore del Seicento tra ambiente cortonesco e classicismo 
Marattiano, 1622-1682, Rieti, Secit Editrice, 1987. 
468   CESSIO, Carlo, Elementi del disegno, s.a. Dato in luce dlla stampe originali de Matteo Gregorio Rossi, 
Matero Rossi, Roma, 16--¿ XXIV tab, 27 cms,  4º (Vaticana. Cicognara.V-309). 
469   Giusepi Maria Mitelli, pintor y grabador, sigue la tendencia de Guercino, Flamino Torni y Contarini, 
dejando obras basadas en cuadros de Albani, Caliari, Carracci y Tintorete, muchas de escenas mitológicas y 
bíblicas (THIEME BECKER, Künstler-Lexikon, Lipsia, 1930, XXIV). 
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realizar un ejercicio de imaginación y conformar con los cuerpos, según la postura que 
adopten, letras utilizando los más dispares elementos como un triangular caballete para 
realizar la “A” una serpiente para representar una “B”, una columna para la vertical de la letra 
“D”, una trompa para hacer la “C” y así sucesivamente (Figs. 628-651). La obra de Mitelli 
dejó su huella y fue retomada por Antonio Gabaldone quien abrió estampas que se 
imprimieron en sepia, uno de cuyos ejemplares, editado en el siglo XVIII, se conserva en el 
Palacio Real y otro en la Biblioteca Nacional de Madrid.470 Las representaciones de las letras 
antropomorfizadas fueron numerosas a través de la historia de las publicaciones las cuales, en 
ocasiones, tienen más que ver con el divertimento, la curiosidad y la anécdota barroca, no 
faltando la presencia de estampas que fueron utilizadas con finalidad pedagógica para enseñar 




Los libros de “portraiture” franceses. 
 
 
No sólo los cuadernos de dibujo italianos, germanos y flamencos, fueron los usados en 
España porque los publicados por artistas franceses también tuvieron repercusión. 
Lógicamente, aquí habría que incluir a todas las ediciones realizadas en Francia por iniciativa 
de la Academia de París, o su delegación en Roma, de artistas no franceses, demostrando el 
gran ímpetu y mérito ejercido por la cultura gala. París, al igual que Roma, fue patria que 
acogió a muchos artistas foráneos, sobre todo grabadores, y donde surgió la Academia 
francesa en 1648 la cual sirvió para dar un impulso artístico al mundo austero que el sentido 
gremial medieval había impuesto con anterioridad; por eso no debe extrañar que allí se 
fomentasen y surgiesen ediciones de obras con principios de dibujo de figura humana de 
artistas importantes, no sólo franceses sino italianos o españoles. Allí, como se ha dicho, se 
publicaron obras de italianos como Stefano de la Bella o Guercino; tuvieron éxito las 
estampas del español José de Ribera y, a mediados de siglo XVII, fueron editadas por Louis 
Ferdinand; algo más tarde se estamparon los grabados anatómicos del valenciano Crisóstomo 
Martínez; y tampoco faltaron los nombres de artistas franceses que tuvieron influencia fuera 
de sus fronteras, como es el caso de Jean Cousin o Charles le Brun, y otros nombres que no 
suenan tanto pero que dejaron publicados libros de “portraiture” como usualmente se  
denominó a los cuadernos de dibujo en el país galo, tal y como sucedió con Jean de Saint 
Igny. 
 
Uno de los artistas que, como Carracci y antes que Fialetti, muy tempranamente, tal 
vez el primero, dio a la luz modelos que entran dentro de este tipo de obras, en cuyas páginas 
se describen todas las características propias para replantear adecuadamente el cuerpo humano 
                                                           
470  El ejemplar consultado en la Vaticana es: MITELLI, G. Mª, Alfabeto in sogno Esemplare per Disegnare di 
Giuseppi M. Mitelli, pittore Bolognesse, Bologna, 1683 (Vaticana. Cicognara VI. M.6-5). También, en inglés, 
Engravings to illustrate the letters of the alfabet, with acompanying rhymes,  s.l., s.n., s.d. (Vaticana. Cicognara. 
MON R.B.R. 859 Mit). En cuanto a la edición del siglo XVIII véase GABALDON, Antonio, Alfabeto pittorico, 
secondo i vaghi capricci del Mitelli: ovvero esemplare per disegnare intagliato da ..., A. Gabaldón, Genova, 
17..? (BPR III/1694. Taf. s. i.  y en la BNM ER-1058). 
471   Anónimo, “Avecedario antropomórfico”, Estampa BNM invº 46.220, 29,4 x 193 cms, s.f. El asunto de los 
alfabetos animados ha visto un trabajo reciente con abundante aparato gráfico: Huges DEMEUDE, The animated 
Alphabet, Thames and Hudson, London, 1996. 
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por los artistas en sus creaciones, es Jean Cousin el joven (1522-1561). Hijo de Cousin padre, 
del que existen dudas sobre atribuciones de ciertas obras, como sucede con el libro sobre 
perspectiva, editado en París, Jean Cousin dejó un libro didáctico, conteniendo un auténtico 
tratado pleno de ilustraciones acompañado de un texto sobre el dibujo titulado Livre de 
Portraiture, que tuvo gran predicamento en toda Europa el cual, según Bénézit, vio la luz por 
primera vez en 1560 y luego en París en 1595.472 De ser así su cartilla sería anterior a la de 
Odoardo Fialetti Il vero modo de ordine per disegnar (1606). En cuanto a las ediciones que 
vio esta obra y su repercusión cabe señalar que el reconocimiento de este gran cuaderno de 
dibujo fue tal que gozó de gran influencia y, como sucedió con otros libros de este tipo, vivió 
varias ediciones a lo largo de los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, sufriendo ciertas 
interpretaciones, modificaciones y ampliaciones, en algunas de las cuales las estampaciones 
aparecen giradas respecto al original (un caso más, típico, de grabados copiados de otros). 
Muestras evidentes se encuentran en las más importantes bibliotecas europeas. Entre ellas, sin 
ánimo de citar aquí un inventario, del siglo XVI, aunque hubo otras, ha de destacarse la que 
guarda la Biblioteca Nacional de París, de 1595.473 Del siglo XVII sobresale el ejemplar de la 
Vaticana, con ampuloso título, publicada en París en 1671474 o el de la Biblioteca de Palacio 
que luego se examina. También parisinas son el ejemplar publicado en 1778 de la Vaticana475 
y el de la Real Academia de San Fernando.476 El mantenimiento del éxito de esta cartilla de 
Coussin durante más de dos siglos, hecho que no ocurrió con otras similares, era un 
salvoconducto para los editores que vieron en esta obra un seguro éxito de venta pues contenía 
reglas, modelos, imágenes y textos, ávidamente consumidos por los artistas. Esta popularidad 
del libro de Coussin dio lugar a una dinámica que se mantuvo durante todo el siglo XIX y 
llegó a nuestros días lo que resulta sorprendente y ejemplificador del carácter práctico de esta 
obra del artista francés.477 
 
Para conocer la repercusión que tuvo este “livre de portraiture” de Cousin en la España 
del siglo de oro, de nuevo, es preciso acudir a las fuentes de los tratadistas que ofrecen varias 
informaciones acreditando que gozó de fama reconocida. Así, García Hidalgo, en una de las 
                                                           
472   Cousin, además de un Livre de perspective, Imprimerie de Jehan Le Royer, Imprimeur du Roy, París, 1560 
(Vaticana. Cicognara VII-832), dejó La vrage science de portraicture, París, ¿1560?. Probablemente ilustró una 
colección de doscientas alegorías reunidas con el título de Libre de Fortune (1568), ed. facsímil del Ms. de 
Ludovic Lalanne, Buenos Aires, 1947;  Las Metamorfosis de Ovidio (1570);  Las Epístolas (1571); La 
Cosmografía  de Theret (1575) y las Fabulas de Esopo (1582) (Véase LOBET, J, Quelques preuves sur Jean 
Cousin, París, 1881 y BENEZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, II). 
473   COUSIN, J, Livre de portraiture de maître Jean Cousin, J. Le Clerc, París, 1595. (B.N.P. KC-2) 
474   IDEM, Le vrage science de la portraiture descrite et demontre pair maistre Jean Cousin ... representant par 
une facile instruction plusieurs plans & figures de toutes les parties separ les du corps humanine ... Guillaume 
Le B., París, 1671 (Vaticana. Cicognara III. 315).  
475   IDEM, L’ art de dessiner, par Jean Cousin, revu corrig et augment, de plusieurs morceaux d’ apres l’ 
antique, avec leurs mesures & proportions, d’ une description exacte des os & muscles du corps humain ... , 
Jacques-Francois Chereau, París, 1778. (Vaticana. Cicognara. IV.316). 
476   IDEM, L’ art du dessin demontré d’ une maniere claire et precisa par Jean Cousin Peintre François. Revu 
Corrigé et argumentée d’ aprés les Ouvrages de ce maitre et les meilleures editions qui ayent paru jusqu’ á ce 
jour; par PT. Le Clerc Peintre. Contenant une description éxacte des Os, et des Muscles du Corps humain, et de 
leurs offices, les proportions de la figure et plusieurs exemples, qui indiquent les moyens de la dessiner sous les 
différents aspects quelle présente, soit dévelopé au bien vu en racourag, Chez Jean de Beauvois, París 17¿¿ 
(RABBAASF C-293). 
477   IDEM, L’ art de dessiner, rep, facs. de la ed. de París de L’ Imprimerie de Vigor Renandiere, 1821, Inter 
Livres, París, 1987, a la que se añaden una estampa con el Hércules Farnesio, otra del Belbedere y una de 
esqueletos.  
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octavas de los Principios, cita a Cousin junto a Miguel Angel, Rafael, Vesalio y Valverde, 
como artista que dejó modelos para el ejercicio en la definición de la imagen del cuerpo 
humano.478  Más adelante confiesa seguir a Jean Cousin, junto a autores importantes como el 
alemán Durero y el español Juan de Arfe para las figuras que incluye en su propia obra.479 
También Antonio Palomino menciona esta cartilla, en la relación de obras que, en lengua 
francesa, se han publicado dentro del capítulo dedicado a los escritores que han dejado 
muestra de su saber dentro de este campo de la pintura, en sentido más amplio, recordando la 
presencia del Livre de Portraitture  de Maistre Jean Cousin, en París, año de 1656 en 
cuarto.480 Otra fuente española, esta vez iconográfica, se detecta en un grabado cuyo motivo es 
el de una idealizada academia de dibujo que titula “Academia simetrica matritensis”(1739), de 
Matías de Irala (Fig. 1645), en el que se representa a varios artistas dibujando un desnudo y, al 
fondo, se contempla una estantería con libros en cuyos lomos se lee, junto a otros autores 
como Arfe, Durero, Varca, Pacheco y Vignola, el nombre de Coussin, obra que sería una de 
las múltiples ediciones que vio su Livre de portraiture, la cual se usaba en las academias del 
momento español. 
 
Considerando la insistencia de las continuas referencias a la obra didáctica de Cousin 
que fue tan editada, con amplia repercusión entre los artistas españoles, que debieron 
consultarse asiduamente, conviene hacer un breve análisis de su contenido ya que entra dentro 
de este tipo de cuadernos en cuyas páginas se describen todas las características propias para 
replantear el cuerpo humano. Pero hay que advertir que no se trata de una obra sencilla, como 
sucede con las cartillas al uso: es el caso de la de Fialetti, la de Pedro Villafranca Malagón o el 
repertorio iconográfico de Vogther, por citar sólo tres ejemplos. Tampoco se destina a rellenar 
una compleja sistematización de la simetría, como sucede con la Vier (1528) de Durero. En su 
punto intermedio, Cousin ofrece unas páginas que irrumpen en el panorama europeo, como un 
auténtico tratado del dibujo, en el que la imagen se yuxtapone y complementa con textos 
explicativos. El caso de Cousin sirve para incidir en lo ya señalado, referido a la búsqueda de 
autores de cartillas que pudieron influir en los artistas españoles, respecto al rastreo en los 
fondos de las bibliotecas, de cuya razón se deja plena constancia en estas páginas. Un ejemplo 
significativo, ya citado, es el ejemplar de Cousin de la Biblioteca del Palacio Real de Madrid, 
en donde se sabe se guardaron muchos de los dibujos, láminas y libros, de variada 
procedencia. Estos ejemplares son producto de los trabajos efectuados por los pintores y 
escultores de corte, al ser objetos de uso diario como modelo en el obrador de Palacio; otros 
son el resultado de la  actitud de los miembros de la nobleza que los fueron recopilando, 
algunos valiosísimos como sucede con la corona británica cuya  Biblioteca real de Windsor 
sorprende por riqueza y contenido. 
 
Reiternado lo dicho, el libro de dibujo de Cousin se editó en varias ocasiones, con 
estampas similares, introduciéndose ligeros cambios en la portada, lo que indica que se 
respetaban las planchas, como he podido comprobar en los ejemplares de la Vaticana (Figs. 
653-656) y del Palacio Real (Figs. 657-690), donde se custodia una edición del Livre de 
Portraiture, editado en París, sin fecha y probablemente de fines del siglo XVII, con las cuales 
                                                           
478   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693, Octava novena. 
479   IDEM, Introducción.  
480   PALOMINO, A., Museo Pictórico,  ed. 1947, Tomo I, Lib. II, Cap. X, pág. 260. Sin duda la obra de Cousin 
del XVII a que se refiere debe tratarse de una de las varias ediciones del Livre de Portraiture que, efectivamente, 
se editó, como dice Palomino, en París en 1656 de la que hay ejemplar en la Biblioteca Nacional Parisina. 
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he trabajado y de las que acompaño varias imágenes.481 En su título ya se da a  entender cuál 
es la dimensión de su contenido, con gran aparato gráfico, puesto que en sus páginas, junto al 
texto, figuran desde las imágenes sencillas, en las que se explican las proporciones de la 
cabeza o del cuerpo completo, hasta algunas tomadas de estatuas antiguas. Sobresalientes son 
los estudios que se hacen de proyecciones de las figuras recordando lo que habían hecho 
anteriormente Piero della Francesca (De prospettiva pingendi, h. 1492) o  Alberto Durero 
(Vier, 1528). Pero tales proyecciones hacen particular la obra de Coussin ya que sus 
particulares escorzos proyectados, de las partes del cuerpo, no sólo de las cabezas sino de los 
brazos, pies, manos, piernas, a la vez que los dibuja, los transporta a otra dimensión que da 
lugar a dobles o triples imágenes vistas de frente y de lado en escorzo. Resulta singular su 
curiosidad por los cuerpos tumbados, algunos de los cuales influirían en ciertas estampas que 
incorpora García Hidalgo en sus Principios (Fig. 2005), como las figuras de cuerpos 
agachados, de espaldas, en cuclillas, figuras sentadas o tumbadas en las más complejas 
posiciones y de la figura entera, formando una sinfonía de elementos básicos y de apoyo a la 
actividad de todo artista que desee dominar el dibujo de la figura humana y en la que ha de 
aplicarse ampliado su trabajo con el estudio del natural. 
 
Las mencionadas importancia y repercusión que tuvo la obra de Jean Cousin 
empequeñece otros trabajos que son dignos de mención, pero que no tuvieron tanta 
repercusión. Es el caso del trabajo del pintor, grabador y escultor francés, Jean de Saint Igny 
de Rouén (1570-1647).482 que publicó, al final de su vida, un pequeño volumen, de unos 
Elementos de portraiture  (1630), con principios de dibujo, compuesto de cuarenta y cuatro 
páginas con frontispicio, en tres libros. El primero incorpora textos definitorios y reúne 
imágenes de cabeza y sus movimientos proponiendo diferentes formas de realizar su trazado 
en función de su postura. El libro segundo, con frontispicio, tiene veinticuatro cabezas 
masculinas y femeninas con tocados. El tercero contiene láminas con figuras anatómicas y con 
proporciones  duplicadas en las que una tiene trazados de puntos para servir de guía a los 
iniciados.483 
 
Otro de los artistas que tuvieron influencia en este favorable contexto, surgido en 
Francia tras la aparición de la Academia de Pintura y Escultura, es el parisino Charles Le 
Brun (1619-1690), pintor y dibujante que fue pintor real. Director de manufacturas reales y de 
la importantísima Academia, en la época del gran siglo XVII, de él pueden darse dos datos 
principales: la publicación de una obra que contiene principios para aprender a dibujar y que 
                                                           
481   COUSIN, J, La vrage science de la portraiture.., París, 1671 (ejemplar de la Vaticana antes citado) y 
COUSIN, J, Livre de portraiture. Contenant par une facile instruction, plusieurs plans et figures de toutes les 
parties separes du corps humain: ensemble les figures entieres tant d’ homes, que de femmes, et de petits enfans: 
Venes de front, de profil et de dos, avec les proportions, mésures et dimensions d’ icelles .., chez Iean Le Clerç, 
rue S. Iean de Latran à la Salemandre Royale, París, ca. 1608. (B.P.R. VIII-6417). 
482   Jean de Saint Igny parece que fue alumno de Daniel Rebel en París y estuvo en el taller de Lallemond y tal 
vez con Clan de Vignon adquiriedo las maneras de la segunda escuela de Fontainebleau, el manierismo 
extranjero de los grabadores de la Lorena y sobre todo de Jacques Bellange y ciertas gracias barrocas de Georges 
Lallemand (HEDOU, J, Jean de Saint-Igny peintre, sculpteur et graveur rovennais, E. Augé, Rouen, 1887 y 
BÉNÉZIT, E. Ch, Dictionnaire, París, 1976, vol. IX). 
483   SAINT IGNY, J. de, Elemens de portraiture en la metode de representer & portraiture toutes les parties du 
corps humain, F. Langlois, París, 1630. Existe ejemplar en la Biblioteca de la Vaticana con el mismo título pero 
en la edición indica: “chez l’ autheur”, (s.d.) (6) 43(1) p. ill. tav.(ritr)16 cms. Front. (Vaticana. Cicognara 111-
329). 
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apareció en París en el siglo XVII, con el mismo título, principal que el de Cousin, Livre de 
Portraiture.484 En segundo lugar, Le Brun dio varias conferencias en la Academia francesa 
sobre la expresión en general, el estudio de las pasiones humanas y el dibujo. Después de su 
muerte se reunieron y publicaron en 1696, en dos ediciones, una en París (E. Picard) y otra en 
Amsterdam (J. de Lorne) con el título Traité des passions et abreé sur la physionomia, 
elaborados según un método cuyo trabajo sirvió de modelo y fue copiada por los jóvenes 
artistas a los que iba dirigida, recogiendo las actitudes y las funciones elocuentes del rostro en 
su expresividad, acentuando algunos estados psicológicos, realizando un catálogo de caras 
estilizadas con las típicas expresiones del rostro dejando ejemplos dibujados (Figs. 691-692). 
Tales imágenes fueron difundidas por toda Europa, y por supuesto en España, aunque es 
tardíamente cuando se incorporan a manuales y métodos de dibujo, incluso estampas sueltas, 
llegando su influencia hasta el siglo XVIII, como la ejercida sobre Matías de Irala que 




2. 5. ANALISIS DE LAS CARTILLAS ESPAÑOLAS. 
 
 
 Además de las estampas sueltas y los tratados que contienen algunos elementos 
propios de un manual didáctico impreso para artistas principiantes, se llega al núcleo central 
del contexto español. Dejando aparte los casos de las obras de García Hidalgo o de Ricci, que 
se incluyen como tratados, se encuentra el formado por los escasos cuadernos o cartillas de 
dibujo, hoy disponibles, trazados por artistas españoles, entre cuyos autores pueden 
mencionarse los nombres de Jusepe Ribera, Vicente Salvador y Gómez, Pedro Villafranca 
Malagón, Francisco Solis y Diego de Obregón. Además de las tablas anatómicas de 
Crisóstomo Martínez, no debe obviarse la constante presencia de las cartillas anónimas o de 
dudosa autoría así como las consabidas y tan socorridas estampas y dibujos sueltos que fueron 
proyectos como el caso de Antonio del Castillo o Vicente Victoria. Esta tendencia se mantuvo 
durante el siglo XVIII y el XIX saliendo a la luz nuevos ejemplos como los de Barcelón, Irala, 
López Enguídanos, Avrial y Flores, etc. 
 
El estudio de las cartillas españolas de dibujo no ha sido investigado 
monográficamente pero sí es un asunto recurrente pues lo citan muchos estudios recientes, con 
mayor o menor énfasis, incluyéndose dentro de temáticas más amplias. Esta reiterada mención 
y aparente atracción mostrada por los cuadernos de dibujo, generalmente, ha estado más 
                                                           
484    BRUN, Ch. le, Livre de Portraiture, de  ...  Premier Peintre du Roy, Chaucelier de son Academie Royalle, 
de Peintre et Sculpture, Dedié à Monseigneur Le Duc d’ Anjou, París, chez R. Bonnart, París 1648.  
485   Sobre este autor véase: BRUN, Ch. le, Etudes schématique d’ expressions  reproduis d’ aprés la Méthode 
pour apprendre à dessiner les passions,  Gravure de S. Le Clerc, Amsterdam, 1696; IDEM, Conferencie de 
Monsieur Le Brun sur l’ expresion Generale et Particuliere, París, 1698;  IDEM, Peintre et dessinateur. 
Expositión Château de Versailles. Musée National. Versailles, 1963; IDEM, Les differens caracteres de testes 
composes par Mr. Le Brum, peintre du roi, necessaires aux amateurs de sculpture et peintre, chez Jean, París, 
s.f. (Vaticana STACH, 855. Le B); IDEM, Méthode pour apprendre à dessiner les passions proposée dans une 
conférence sur l’ expresion générale et pariculière. Carles le Brun,  ed. Nachduck der Ausg. Amsterdam, 1702, 
ed. Hildesheim, Olms, 1982; GOMBRICH, E. H., L’ art et illusion, ed, 1971, págs. 431-432; MADLENER, E., 
L’ exploration physiognomique de l’ âme,  en VARIOS AUTORES, L’ âme au corps, ed. 1993, págs. 209-237; 
BONET CORREA, A.,  Figuras y modelos, Alianza, Madrid, 1993, pág. 313 y nota 69.   
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ligada a la preocupación de los expertos por el estudio de la historia del grabado y del dibujo 
en general que por las propias cartillas y su función pedagógica en el sentido práctico. Salvo 
excepciones, siendo la primera y más destacada la de Rodríguez Moñino en la edición de los 
Principios de García Hidalgo, en su edición de 1965, y algunas  noticias sueltas de Bonet, 
hasta mi estudio que inicié en 1984 no se había prestado especial atención por este tema. 
Posteriormente, en fechas muy cercanas, se ha visto un sorprendente interés por este tipo de 
cuadernos, hasta ahora olvidados, mostrado por varios investigadores como Carrete Parrondo, 
Pérez Sánchez, Jesusa Vega o Juan Bordes, entre otros.486 En estas páginas, la condición de 
pintor de quien las suscribe, impulsa a darles una  orientación singular, distinta de la 
puramente historiográfica, muy cercana al deseo que, en su día, hubo por el aprendizaje como 
el mostrado por aquellos que, en su momento, al no disponer de otros modelos vivos de qué 
servirse, tuvieron que valerse de las  estampas grabadas que circularon por los obradores de 
pintores y escultores o eran vendidas por los estamperos y editores del momento. 
 
                                                           
486   El estudio de las Cartilas españolas de dibujo, considerando que algunas de los pocos ejemplares que se 
conservan constituyen un compendio de láminas con estampas grabadas, salvo algunas que quedaron 
manuscritas, vivió al pairo de la desconsideración que la historiografía ha tenido respecto al grabado en general 
que tampoco mostó interés por este tipo de cuadernos. Aunque breve, aún no ha sido superado el sobresaliente 
estudio que realizó Antonio Rodríguez Moñino en la introducción a los Principios, de García Hidalgo, ed. del 
Instituto de España, Madrid, 1965, págs. 23 y siguientes, en el que nos habla de las cartillas de Ribera y Juan 
Barcelón, las ediciones de los grabados de Ribera, Pedro Villafraca Malagón en detalle, Vicente Salvador y 
Gómez y Juan Ricci. Posteriormente fruto de mi investigación, iniciada hace años, culminó en  la obra OCAÑA 
MARTÍNEZ, J. A., Simetría y Anatomía, Madrid, 1984, en la que se incluyen algunos datos sobre las cartillas y 
algunas láminas de las más conocidas, incluso anónimas, que se completa en lo ahora expuesto en las presentes 
páginas. Posteriormente, y durante el transcurso de los trabajos que seguimos realizando, fueron apareciendo 
estudios fragmentarios como es el de CARRETE PARRONDO, en “El grabado y la Estampa Barroca “ , Summa 
Artis, XXI, ed. 1987, repite nuestra información de 1984 e incluye las láminas de Ribera y Pedro Villafranca 
Malagón. Otros autores que han trado el tema son: BONET CORREA, A., Figuras modelos e imágenes, ed. 
1993, recopilación de trabajos anteriores; PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo español,  ed. 1986,págs. 
54 y sgtes; ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, Vol. IV, London, 1988;  VEGA, J., 
“Los inicios del Artista. El dibujo base de las artes” y  MATILLA, J. M., “Las discipinas en la formación del 
Artista”, ambos, en VARIOS AUTORES, La formación de artista, RABBAASF, Madrid, 1989. 
   Un autor que se ha ocupado del tema en varias publicaciones es Juan BORDES en: La cartilla de dibujo: 
instrucciones para aprender a dibujar sin maestro, en  VV. AA, Fortuny-Picasso y los modelos académicos de 
enseñanza, Junta de Castilla y León, Vallladolid, 1989, págs. 80-85;  IDEM, Teorías de la figura humana, en 
VV. AA, El dibujo, belleza, razón, orden y artificio, Diputación de Zaragoza y Mafre Vida, Zaragoza, 1992 y en 
el catálogo,  IDEM, El libro, profesor de dibujo, en VV. AA, Las lecciones del dibujo, Cátedra, 1995, págs. 393-
428. En sus artículos incorpora el fruto de sus colecciones personales con noticias orientadas hacia la 
construcción de una historia de la bibliografía de las teorías de la figura humana, en las cuatro acepciones, 
anatomía, simetría y proporciones, fisonomía y cartillas de dibujo, desde el siglo XVI hasta el XIX. Por el 
contrario, nuestro interés se orienta a los principios para trazar la figura humana desde el punto de vista del 
artista práctico y las noticias de los tratadistas españoles del siglo XVII incorporando los aledaños antecedentes, 
con atención al contexto europeo. También dá breves noticias CORTÉS, V., Anatomía, Academia y Dibujo 
clásico, Cátedra, Madrid, 1994 (Debo hacer constar que este último autor sistematiza su obra, aparecida en la  
colección “Ensayos de Arte Cátedra”, coordinada por  Bonet Correa, con buena parte de los mismos contenidos 
iconográficos, temáticos y ordenación, que diez años antes recogí en mi investigación Simetría y Anatomía, 
1984, antes citada, la cual fué expuesta, como examen para el grado de licenciatura en el Departamento de Arte 
de la Universidad Complutense, cuyo tribunal presidió el mencionado Dr. Bonet Correa, a quien entregué un 
ejemplar, y lo formaron Miguel Angel Glez. García y J. M. Cruz Valdovinos). Por último cabe citar el trabajo de 
ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos valencianos del siglo XVII, El Monte, Sevilla, 1997, que nuevamente publica 
algunas páginas con imágenes de la Cartilla de Vicente Salvador y Gómez. 
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Recapitulando, el escaso interés que se ha mostrado, por parte de los historiadores de 
arte y de los eruditos en general, hacia este tipo de cuadernos, tiene variadas razones. La 
mayoría de los estudios que se han desarrollado sobre los tratadistas de los siglos XV  al  
XVII centran su interés sobre los aspectos intelectuales y teóricos del arte, sobre todo de la 
pintura y de la arquitectura, dejando a un lado su preocupación por los contenidos relativos al 
aprendizaje, a los aspectos prácticos y demás cuestiones de la  “cocina” de los artistas como 
las técnicas pictóricas, de dibujo, de la antropometría, de la anatomía, etc. Otra razón 
poderosa, de esta falta de atención se debe a la diseminación y rareza de piezas tan singulares 
como son las Cartillas, se debe a las escasos ejemplares que han llegado a nuestras manos,  tal 
vez, a causa de su propio carácter: al tratarse de un material que era utilizado por los 
aprendices, en talleres y obradores de pintores y escultores, eran obras que pasaban de mano 
en mano, sufriendo las lógicas agresiones, con anotaciones al margen, hojas arrancadas de los 
cuadernos, arrugas y suciedad en sus páginas por el contínuo uso, acabando por desaparecer. 
Si a ello se une que, una vez que cumplieron su función de utensilio de trabajo, no se les 
prestó mucha atención por los historiadores, es explicable que los escasos ejemplares que se 
conservan, algunos en hojas sueltas como los que he podido consultar, estén custodiados, 
como raros, en bibliotecas, archivos e Instituciones. Más extraño es localizarlas en un librero 
de antiguo dado que a partir del siglo XIX, con la paulatina estima otorgada al grabado, lo que 
se hizo con ellos, y aún hoy efectúan muchos desaprensivos, era venderlas como estampas 
sueltas, incluso enmarcadas para más detalle. En España los raros ejemplares estudiados se 
conservan, fundamentalmente, en el Palacio Real, la Biblioteca Nacional, el Museo Lázaro 
Galdiano, el Colegio oficial de Arquitectos o la Real Academia de Bellas Artes de S. 
Fernando, todos en Madrid, y en hojas sueltas como las de la cartilla de Villafranca Malagón 
del Museo de Arte de Cataluña en Barcelona. Si se tiene en cuenta que, en realidad, las 
cartillas están formadas por estampaciones de planchas al buril y al agua fuerte, la 
característica de ser poco apreciadas lo comparten con la mayoría de los grabados en general 
los cuales, como se ha dicho, es sabido que no fueron muy estimados hasta bien entrado el 
siglo XVII, siendo “normal“ que estuvieran perdidos entre legajos y carpetas de archivos 
antiguos, traspapelados con otros documentos, permaneciendo hasta hace poco sin estudiar. 
 
Es momento este de advertir que son válidos los caracteres generales y tipologías de 
las cartillas que han quedado explicadas antes, a las que es preciso remitirse. Queda por añadir 
que, en el caso de las españolas, su contenido no es uniforme y no todas las cartillas fueron 
impresas por lo que debe partirse de dos modelos: las manuscritas y las estampadas. No 
obstante, aunque algún ejemplo existe de cartillas que han quedado manuscritas (es el caso de 
la de Ricci y la de Vicente Salvador y Gómez) no viendo la luz, generalmente, este tipo de 
libritos lo constituyen una serie de estampas, agrupadas por la voluntad de un artista, de un 
grabador, de un estampador o por iniciativa de los tres a la vez, a las que rara vez se añadía 
texto y si lo tenían solían referise a explicaciones técnicas. En el resto de cartillas, las 
esporádicas anotaciones que suelen verse, muchas a grafito y a tinta, generalmente proceden 
de quienes las usaron y no de sus autores. Todo ello se reunían formando un cuadernillo que 
podía ser adquirido en las tiendas de los editores quienes, a veces, eran simultáneamente los 
estampadores. Hubo casos de artistas que ellos mismos editaban sus láminas y las vendían en 
su casa  como sabemos hacía García Hidalgo. 
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Aceptada la escasez de ejemplares de este tipo de cuadernos para dibujo que se 
conservan en los archivos y bibliotecas, por las razones que he apuntado, lo que interesa ahora 
resaltar es que gran parte de las estampas españolas tienen deudas, imitaciones o simples 
copias, más o menos patentes, de los grabados pretéritos de artistas conocidos. Rastreando tal 
exigüidad, se pueden citar algunos ejemplares de autores españoles, y, por supuesto, otros de 
artistas extranjeros, fundamentalmente italianos, que tuvieron difusión en España. En 
concreto, las obras que se estudian a continuación son, entre las impresas, la hipotética cartilla 
de José de Ribera, la de Pedro Villafranca Malagón y la validez de las láminas del Atlas de 
Crisóstomo Martínez. La de García Hidalgo, aunque por algunos se califica de cartilla, por su 
amplitud y contenido teórico ya la he incluido en el mundo de los tratados mixtos. Entre las 
manuscritas constan: la de Vicente Salvador Gómez y la de Fray Juan Ricci, la cual, al ser un 
tratado, también se estudia aparte, donde se aporta directamente los principios simétricos, 
anatómicos y de desnudo. No pueden  faltar los proyectos de cartillas: como los de Francisco 
Solís y Diego de Obregón, Antonio del Castillo o las colecciones de Vicente Victoria. Y 




José de Ribera grabador y su cartilla de dibujo. 
 
 
A manera de introducción, conviene advertir que la repetida noticia anunciando la 
existencia de una cartilla de dibujo que dejó José Ribera (1595-1652), el gran pintor español, 
que desarrolló su labor en Italia con un estilo que debe englobarse dentro de las tendencias de 
la pintura napolitana del segundo tercio del XVII, que siempre se cuidó de dejar constancia 
escrita, en muchas de sus obras, de su nacionalidad española y origen valenciano,487 es un 
asunto oscuro, pero apasionante (Fig. 693). Y es tal su influencia que ha sido citado 
insistentemente, con distinta amplitud y acierto, por diferentes artistas, tratadistas de pintura 
del XVI y XVII y por numerosos historiadores posteriores. Pero la realidad es que, según los 
datos que se disponen actualmente, no se puede afirmar que el “Españoleto” haya publicado 
un cuaderno para aprender a dibujar, y menos aún un tratado de pintura como algunos 
anuncian, y luego detallaré. Ni siquiera se puede asegurar que Ribera tuviera la intención de 
efectuar tal edición aunque, lo que sí se sabe es que, se conservan algunas estampas del 
valenciano que, por su contenido, constituyen el típico ejemplo de las láminas propias de una 
cartilla de dibujo. La aureola que siempre rodeó a esta hipotética cartilla de Ribera, que ya 
anunció Palomino, ha sido tal que merece atención y estudio detallado del que me ocupo a 
continuación. 
 
Sobre la veracidad o no de la existencia de un tratado de pintura o una cartilla de 
dibujo publicadas por Ribera, en vida, es factible  enumerar una serie de datos proporcionados 
por distintos autores que anunciaban su presencia. Pero, según las últimas investigaciones 
realizadas por algunos estudiosos, cabe pensar, con los reparos de rigor,  ya que estos temas 
nunca se pueden asegurar o descartar plenamente, que tal cartilla, publicada como tal por el 
autor, nunca existió y las recopilaciones son posteriores. Es posible iniciar tales informaciones  
                                                           
487   El origen español, y valenciano, de Ribera lo dejó plasmado el propio artista en sus firmas como: "Josephf 
Ribera español", “JR, hispanus”, “Iusepe de Rivera español” o “Josephe Ribera Hisp. Valenti”. 
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siguiendo la noticia que nos ofrece el mencionado García Hidalgo indicando que Ribera nos 
dejó un libro de láminas.488  El anuncio, con diversos matices, ha sido repetido 
posteriormente. Por ejemplo, Palomino, en su Museo Pictórico (1715), va más lejos que otras 
noticias y llega a decir que Ribera: 
 
“dejó entre otros papeles de su mano una célebre escuela de principios de la Pintura 
tan superior cosa que la siguen, no sólo en Italia sino en todas las provincias de 
Europa como dogmas infalibles del arte.”489 
 
Más tarde, Mayans y Siscar viene a coincidir con Palomino.490 Siguiendo la 
historiografía, se comprueba que, Orellana ya habla de un libro de estampas al buril basadas 
en Jusepe Ribera y que incluyen los tres grabados de orejas, ojos y el de bocas y narices 
diciendo “haverse sus principios estampados en Paris en 1650 en casa de Pedro Mariette…“491 
Por su parte, Cean Bermúdez indica que “el pintor Francisco Fernández (1605-1646) grabó al 
aguafuerte unos principios de diseño sacados de las estampas grabadas por Ribera; y el año 
1650 se publicó en Paris un quaderno de estos mismos principios con el título Livre de 
portraiture receully des oevres de J. De Ribera…492  Si se atiende a la fecha de publicación es 
muy posible que el tal Francisco Fernández, al que se refiere Cean, no es sino el francés Louis 
Elle Ferdinand (Baticle), antes citado, que trabajó con los Mariete, famosos editores de París, 
para quienes hizo las estampas adicionales para el libro que, basado en láminas de Ribera, se 
publicó en París, a mediados del siglo XVII.493 Nagler incide en la opinión de Mayans y 
Siscar, mezclando Ribera y J. Palma.494 Por su parte Mayer corrige a Nagler y aclara que en 
este libro se encuentran copias de las estampas de Ribera grabadas al buril con motivos de 
orejas y narices; también dice que el libro era obra de Gerick WALCH (1651-1726). Es decir 
que el libro a que se refiere Nagler (Tabulae…), contiene las estampas de Ribera sacadas de 
                                                           
488   GARCÍA HIDALGO, J., Principios  para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid,1693,  pág. 1 (7). 
489    PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, pág. 879. 
490   MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar (inédida de 1775), Valencia, 1854, pá. 102.  
491   ORELLANA, M. A., Biografía pictórica valentina, X. de Salas, Madrid, 1930, pág. 179. Este libro al que se 
refiere Orellana no es más que una copia que de los grabados de Ribera hizo el pintor francés Louis Ferdinand y 
se editó en París en 1650. Véanse las notas siguientes. 
492   CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800,  pág. 189, informa de la obra de Ribera, publicada 
por Louis Ferdinand, París 1650, el cual retallado varias veces anda en mano de todos los aficionados y de los 
profesores. La noticia la repite VELASCO AGUIRRE, M, Catálogo de grabados de Palacio, Gráficas reunidas, 
Madrid, 1934. 
493   La opinión de la confusión del francés Louis Ferdinand por el español Francisco Fernández, cometida por 
Ceán Bermúdez, la confirma Angulo, Pérez Sánchez y Brown. (Véase BROWN, J., Jusepe de Ribera, grabador,  
Catálogo con estudio y notas de la exposición celebrada en Valencia y Madrid, ed. Fundación Caja de Pensiones 
de Barcelona y RABBAASF, Madrid, 1989, págs. 68 y 94). Conviene clarificar que Francisco Fernández (1605-
1646), pintor y grabador, se sabe que abrió planchas de grabados, algunas firmadas por el artista ( “fr co  fer z f) 
que se incluyen antes del inicio de cada uno de los capítulos en la edición de los Diálogos de la pintura (1633) 
de Vicencio Carducho, pero no que grabara las láminas de Ribera (Véase nota 816). También se conoce que Luis 
Fernández era discípulo de Eugenio Caxés, pero no era grabador. Por su parte, el francés Louis Ferdinand, que 
era un retratista parisino, sí fue un grabador al buril que realizó obras inspiradas en los trabajos de otros artistas; 
en concreto trabajó con los Mariette, famosos editores de París, para quieres hizo las estampas adicionales para 
el libro que, utilizando las láminas de Ribera, se publicó en París, a mediados del siglo XVII. Sobre estas obras 
incido más adelante. 
494   NAGLER, G. K., Neues allgemeines künstler-Lexikon,  XIII, Munich, 1843, págs. 103-107. Véase también 
la información de A. Rodríguez Moñino, en la ed. de los Principios de García Hidalgo, Madrid, 1965, pág. 27, 
recogiendo los datos de Elizabeth du Gue Trapier (Ribera. The hispanic society of America, N. York, 1952, pág. 
275 y nota 29).  
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las primeras series. Y, además, según sigue informando Mayer, las láminas que Nagler dice se 
basan en Palma son en realidad copias de Guercino.495 
 
En definitiva, surge de nuevo  el mismo interrogante precedente ¿trazó o no Ribera una 
cartilla de dibujo?. Salvo las estampas sueltas que se conservan dispersas en distintas 
Instituciones del mundo, hoy por hoy, no se disponen de datos fiables que confirmen que el 
Españoleto  haya dejado un cuaderno de dibujo completo y publicado, como se deduce del 
anuncio de García Hidalgo, y mucho menos un tratado con principios de pintura, como dice 
Palomino. Personalmente he podido ver cuatro estampas sueltas que se conservan en el 
Palacio Real de Madrid, que publicó Velasco Aguirre,496 las incluidas en el Bartsch y las 
dieciocho estampas sueltas de autoría segura de Ribera comentadas  en el meritado estudio de 
J. Brown (de estas últimas sólo unas cuantas pueden tener relación con una cartilla y de ellas 
se tratará más adelante). Por eso no es factible dilucidar cuál fue el motivo de Ribera al grabar 
las planchas, tan sólo  es posible conjeturar: o bien su intención, siguiendo la moda que se 
inició a  fines del  XVI, era publicar sus estampaciones como una cartilla de dibujo, que según 
parece nunca concluyó, con fines docentes; o eran simples ejercicios propios de un artista; o 
se trata de modelos que realizó para  que sus discípulos los utilizasen en el adiestramiento de 
las partes del cuerpo humano. 
 
Cabe preguntarse ahora cuántas fueron las planchas grabadas por Ribera y, más 
concretamente, cuáles de aquellas pueden identificarse como láminas que podrían haber 
formado parte de la hipotética cartilla para adiestrarse en el dibujo. Para conocer todas las 
estampas hoy localizadas, de Ribera, es conveniente acudir al Bartsch 497 pero más actualizado 
es el estudio de J. Brown donde se sistematiza, con carácter bastante definitivo, lo conocido 
hasta el momento, dejando a salvo futuras investigaciones en archivos que saquen a la luz 
nuevas estampas de Rivera, referido a las 18 láminas que son consideradas de autoría segura, 
firmadas dos de ellas en 1622.498 
 
Independientemente de la seguridad dada a esas 18 estampas de Ribera, es lógico 
suponer que de su mano saldrían otras planchas como paso previo al logro de la maestría 
demostrada por el pintor valenciano en su período de aprendizaje de la técnica del grabado.  
Si, según parece, durante los años veinte del siglo XVII es cuando Ribera elaboró las estampas 
conocidas, es previsible que su formación como grabador aguafortista, técnica de corta 
historia en aquel momento,  la obtuvo en años precedentes, durante su estancia romana, y se 
vería influido por láminas de artistas como las de Federico Barocci, A. Carracci y la 
recopilación de O. Fialetti (1608), El Guercino y Olivieri Gatti (1619). Tampoco debe 
extrañarnos que Ribera hubiera tenido conocimiento de las varias obras de Durero, así como 
                                                           
495   MAYER, A. L., Jusepe Ribera, Poeschel & Trepte, Leipzig, 1923, pág. 45, 56 y 57.  
496   VELASCO AGUIRRE, M., Catálogo de grabados de la Biblioteca de Palacio,  Madrid, 1934, págs. 41-42. 
497   BARTS, A., Le peintre-graveur,  XXI, Viena, 1820 y más modernamente The ilustrated Bartsch, Abariis 
Books, Walter Lstrauss,  N. York, 1980-1983.  
498   El catálogo de obras se definió con motivo de la exposición en el Art Museum de la Universidad de 
Princeton y el Fogg Art Museum de la Universidad de Harvard en 1973. Se ha visto esta exposición en la Caja de 
Pensiones de Valencia y en la RABBAASF de Madrid, celebradas en enero-febrero y marzo, respectivamente, en 
1989. Véase el ya citado catálogo redactado por BROWN, J., Jusepe de Ribera grabador, Madrid, 1989 . Más 
reciente, aunque viene a recoger un resumen de lo anterior es J. BROWN, “Jusepe de Ribera, grabador “ en el 
catálogo de PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., y otros, Ribera: 1591-1651), Museo del Prado, Madrid, 1992, págs. 131-
131 y 145. 
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las de Vogther (1538), Schön (1538), Lautensack (1564) y otros. En cualquier caso, los 
estudiosos de Ribera, como grabador, afirman que su paso por esta actividad calcográfica fue 
esporádica; una vez formado perfeccionó el aguafuerte, demostrando que esta técnica permitía 
al artista el logro de tonos más cálidos y texturas de gran sensibilidad, imposibles en la 
contundencia del buril. Una vez conseguida esta maestría no siguió grabando pero había 
llegado a convertirse, para muchos, en el más importante grabador español anterior a Goya.499 
 
En cuanto a los tipos de estampas de Ribera,500 de las dieciocho mencionadas de 
Ribera, se pueden distinguir dos grupos. Unas lo forman los grabados de figuras trazadas con 
un sentido claramente artístico (Figs. 694-697): son las referidas a “San Sebastián”, “San 
Bernardino”, “Cupido azotando un sátiro”, “S. Jerónimo (tres), “San Pedro”, “San 
Bartolomé”, “Cristo muerto”, “Sileno Borracho”, “El poeta”, “D. Juan de Austria”, y un 
“Escudo de Armas”. Las otras cinco, por su sentido didáctico, sí tendrían la calificación 
suficiente para formar parte de una cartilla de dibujo. Analizando este segundo grupo que 
merece especial atención, que ejecutó Ribera en 1622, lo constituyen una serie de planchas, 
que se apartan de la temática compositiva relativa a figuras realizadas hasta entonces, sobre 
asuntos que están relacionados con el carácter didáctico de ciertas partes de la cabeza y de la 
fisonomía y que pertenecen a la tradición de cartillas de dibujo que se desarrollaron a lo largo 
del  siglo XVII. Se trata de una serie de planchas grabadas al aguafuerte y que se agrupan en 
dos conjuntos: 
 
a) En primer lugar tres estampas eminentemente didácticas conteniendo: 
 
-una con  “estudio de nueve orejas”, fechada en 1622 y firmada con las 
 iniciales“SIPAR” (Fig. 698). 
-otra con  “estudio de trece ojos”, firmada “Josphef Ribera español (Fig. 700). 
-y la tercera con  “estudio de narices y bocas gritando”(Fig. 701). 
 
Contrariamente a lo que pudiera parecer, estas planchas no fueron abiertas por Ribera 
con la ligereza que en general se observa en algunas de las estampas del siglo XVII que 
poblaron los volúmenes destinados a ser manuales didácticos para que los iniciados en el 
dibujo pudieran adiestrarse en las distintas partes del cuerpo humano; por el contrario, 
muestran a toda la depurada maestría lograda por el maestro español. Es decir, no parece que 
fueran obras grabadas al azar sino que, incluso, realizó trabajos previos o paralelos. Así la 
plancha de las orejas tiene su estudio preparatorio en un dibujo a la sanguina que representa, 
además, un murciélago, el cual se custodia en el Metropolitan de N. York y que se ha visto 
cuando he tratado de la importancia de Ribera como dibujante (Fig. 77). Incluso se realizaron 
copias como el pequeño grabado, firmado con dos orejas, que se conserva en el Palacio Real 
(Fig. 699). Pero también debe tenerse presente que Ribera conoció lo que en Italia se hacía, ya 
que ese fue su ambiente artístico, por eso para el estudio de las orejas y los ojos, en gran parte, 
                                                           
499   Una hipótesis argumenta que Ribera comenzó a grabar porque deseaba que su arte tuviera amplia difusión y 
porque para tal fin creyó que con la propagación de sus estampas  lograría atraer más encargos en el extranjero. 
Véase la interpretación que, sobre la importancia de Ribera como grabador, hace BROWN, J, en Jusepe de 
Ribera, Grabador, Madrid, 1988, págs. 17 y sgtes. Los tratados y cuadernos de Carracci, Fialetti, Gatti, Durero, 
Vogther, Shon y Lautensack se estudian más adelante en este capítulo.  
500   IDEM. En el Catálogo de Brown se describen, con detalle, todas las láminas de Ribera, incluso las 
atribuidas. 
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se inspiró o las copió de los estudios italianos que le precedieron como se puede ver en las 
estampas de las cartillas de Carracci501 y Odoardo Fialetti, que luego recogería  El 
Guercino.502 La correspondencia y reiteración de la presencia del mismo modelo de orejas en 
diversos autores se argumenta en que para aprender a trazar este apéndice de la cabeza era 
mejor servirse de una lámina o modelo tipo que el propio natural.  
 
En cuanto a la estampa que se puede incluir dentro del estudio de la expresión referida 
a las narices y bocas gritando ha de relacionarse con el dibujo de Leonardo da a Vinci, Batalla 
de Anghiari, ca. 1503 (Fig. 702);  también se encuentra en la Cabeza gritando que incluye en 
su cartilla Annibali Carracci (Fig. 703), modelo que el propio Ribera representó en el Apolo y 
Marsias, de 1637, en el Museo Nacional de San Martín de Nápoles (Fig. 704); y más tarde 
recogió García Hidalgo en una de las etampas de los Principios (Fig. 705). 
 
 b) En segundo lugar, los estudios de cabezas grotescas. 
 
La mencionada estampa expresiva de la boca gritando que efectuó Ribera enlaza con el 
siguiente grupo de cabezas grotescas constituido por dos planchas que también podrían formar 
parte de ese hipotético cuaderno de enseñanza pero que se inclina más por el estudio de la 
fisonomía del rostro humano. En concreto se trata de: 
 
 -una “cabeza grotesca con tocado” firmada JRª hispanus, en la que casi imperceptible 
se observa a la izquierda del gorro varios trazos que representan un ojo, lo que indica que 
Ribera había comenzado a grabar una plancha con el tema de tales estudios y lo desechó 
borrándola no del todo y grabó sobre ella la cabeza (Fig. 706). 
 -una “cabeza de verdugo con pañuelo anudado”, firmada en 1622 SIPAR, es la imagen 
típica que aparece y repite en los verdugos de sus pinturas (Fig. 707). 
 
En la primera cabeza se observa una gran deformación de la piel del mentón que 
cuelga exageradamente y llena de berrugas, lo que para Brown se trata del mal de Von 
Recklinghausen, nombre dado a las escrecencias grandes pero benignas de la zona del cuello. 
Este gusto o preocupación de Ribera por el estudio de la deformación de la figura humana no 
es raro pues puede contemplarse en varias de sus obras; en concreto los estudios de cabeza 
grotesca tienen sus correspondencias en tres dibujos a sanguina , sin firma, atribuidos que 
antes se han visto (Figs. 78-82). Y lo mismo sucede con la cabeza pequeña del verdugo que 
tiene su dibujo preparatorio que perteneció a la colección de Shapiro. 
 
                                                           
501   Para J. Brown el primero de los españoles en los que ejerció influencia Carracci fue el propio Jusepe Ribera 
argumentando que la nueva técnica del grabado al aguafuerte de Federico Barrocci fue adoptada por Carracci 
cuyas estampas jugaron un papel fundamental en la fomación del estilo de Ribera. En el estudio que hace Brown 
sobre José de Ribera como grabador recoge que fue Trapier la primera que llamó la atención sobre la relación 
existente entre Carracci y el Españoleto, argumentando que la técnica de éste está basada en Parmigianino, cosa 
que hace dudar a Brown (TRAPIER, E, Ribera, New York, 1952 y BROWN, J, José de  Ribera, grabador, 
Madrid, 1988, págs. 25-26 y 51. 
502   CARRACI, Scuola perfetta per imparare a disegnare tutto il corpo humano cavata dello studio e disegni de 
Carracci novamente data alle stampe, Pietro Stefanoni, Roma, 1599; FIALETTI, O, Il vero modo ed ordine per 
desengnar tutte le parti el membre del corpo humano, Sadeler, Venetia, 108; GUERCINO,( G. B. Barbieri), 
Primi elementi per introdurei iovani al disegno, grab. O. Gatti, Cento, Blonia, ca. 1619. 
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El análisis de las características faciales, consideradas no sólo como compendio 
anatómico que confirman un rostro sino como grupo de músculos y huesos que, según su 
disposición, ofrecen rasgos que los identifican, comparándolos con las expresiones de los 
instintos y las pasiones humanas que las asimilan a sus parecidos con cabezas de animales, 
son los elementos propios de la fisonomía. Los estudios de expresión han sido considerados 
por otros artistas como Porta (1541-1615), Martirio Rota (Fig. 708) y, a la larga, sería seguida 
por lo que vendría a llamarse con el tiempo la fisonomía y que, posteriormente, derivó en las 
pasiones humanas, siendo la más destacada la de Le Brun (1619-1690). El asunto derivaría 
después en la caricatura. En sus aspectos teóricos, de la fisonomía también se ocuparon otros 
autores como F. de Holanda, Caramuel, Carducho o Palomino.503 
 
Para justificar la presencia de Ribera como artista fundamental debe destacarse que su 
influencia ha sido tan importante que se convirtió en uno de los pintores más conocidos, 
admirado e imitado de su tiempo.504  Tal influencia se materializó por medio de tres canales: 
las numerosas copias e interpretaciones que de sus obras se efectuaron durante el siglo XVII 
por parte de varios seguidores napolitanos, lo que supuso que se convirtiese en algo habitual 
en varios lugares de Europa; la propia difusión que los cuadros de Ribera tuvieron, pues 
trabajó para casi todos los Virreyes de Nápoles, para el Rey de España, para los nobles 
italianos y de España, para numerosas Iglesias, etc, de los que una parte llegó a España y otra 
a colecciones europeas de Nápoles, Roma, Amsterdam, etc; y por último el fundamental papel 
jugado por las estampas que resultó ser el canal más incisivo, aunque no todas tuvieron la 
                                                           
503   Véase KONECNY, L., “Shades of Leonardo in an Etching by Jusepe de Ribera”. Galette des B. Arts. nº 95, 
1980, págs. 91-95. Esta tendencia la vemos también en Martino Rota que en el siglo XVI dejó una estampa de 
gran tamaño donde se representan ocho cabezas grotescas (Florencia Uffizi). El tratado de Giovani Battista della 
PORTA postuló tales arquetipos acompañados de un conjunto de estampas demostrativas comparando rasgos de 
la fisionomía del hombre con las de ciertos animales. Será Charles LE BRUM quien, en un sistema de formas 
geométricas constructivas para el artista, elaboró numerosos ejemplos de pasiones humanas y estudios de cabezas 
de animales antropomorfizados, pero fijando su estudio en el exterior sin preocuparse de la estructura anatómica 
del rostro (El Traité de la physonomie et conference sur l’ expresion des different caracters des passions, París 
1667, vivió diversas interpretaciones siendo incluido en ediciones de todo tipo: véase la Bibliografía). Pero el 
estudio de tipos faciales de perfil también los estudió Durero en la Vier, incluyendo diversos tipos de rostros 
grotescos. La tradición fisonómica se mantuvo durante el siglo XVIII para pasar más tarde a enlazar, en otro 
ámbito y con distinto carácter, con lo que hoy conocemos como caricatura aunque se conservan dibujos 
caricacturescos del siglo XVII y XVIII, por ejemplo en la Biblioteca Nacional, por lo que esta actividad, muy 
difundida durante el siglo XIX tiene antecedentes lejanos. En la Península Ibérica también se ocuparon de los 
asuntos fisionómicos varios tratadistas como Francisco de HOLANDA (Da pintura antiga, ca. 1548, ed. Sánchez 
Cantón, Madrid, 1921, págs. 70-73); Vicente SALVADOR Y GÓMEZ, en su Cartilla, de 1674, indica ciertos 
aspectos de los ojos, orejas, bocas, narices y orejas; Vicencio CARDUCHO en el diálogo VIII, “Principios para 
el uso de la fisonomía y simetría, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fols. 139 v-143, formula un largo 
discurso sobre aspectos fisionómicos; Juan CARAMUEL hace una breve referencia a que no hay hombre que no 
tenga alguna bestia a quien parecerse en su tratado Arquitectura civil recta y oblicua, Vegeven, 1678, tomo II, 
trat. VII, art. II, págs. 47-48; y también PALOMINO, en su Museo Pictórico, 1715, ed. Madrid, 1947, págs. 594-
599. Véase el estudio de GOMBRICH, E. H., Art and illusion. A estudy in the Psychology of Pictorial 
representation, Princeton, 1969. Cito por la edición francesa L´art et illusion, Gallimord, París, 1971, Tomo I, 
págs. 410-551, donde se incluyen caricaturas y reproducciones de autores como R. Töpffer (1845), A. Carracci 
(160), Le Bernem (1650), CH. Le Brun (s.XVIII), W Hogart (1733-43), A. Cozens (1778), F. Grosse (1788), C. 
Philipon (1834). Y también VARIOS AUTORES, L´âme au corps, Catálogo de la Exposición del Grand Palais, 
ed. Musées Nationaux, París, 1993, págs. 266-279. 
504   Véase el estudio completo que se recoge en PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., y otros, Ribera, 1591-1652, Madrid, 
1992. Catálogo  enciclopédico, con numerosos estudios sobre la obra de “El Españoleto”, publicada con motivo 
de la gran exposición que se ha visto entre el 2 de junio al 16 de agosto de 1992 en el Museo del Prado. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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misma difusión pues el S. Sebastián, S. Bernardino y el Escudo de Armas apenas tuvieron 
circulación.505 
 
A manera de recapitulación y concretando más el asunto a lo que interesa al presente 
estudio, recordando lo ya mencionado sobre la hipotética existencia de una cartilla de Ribera, 
es previsible que esa reiterada frase anunciando la publicación de un cuaderno elaborado por 
el valenciano no se deba a que grabó una serie de planchas con el fin de editar un cuadernillo 
para aprender a dibujar, pues no hay prueba alguna de ello. Más bien parece que la tradición 
de esta afirmación puede deberse a que se conservan estampaciones realizadas a partir de las 
planchas de cobre originales del autor, algunas de las cuales tienen imágenes propias de una 
cartilla de dibujo. En cambio, las que sí se editaron fueron grabados reunidos en un solo 
volumen que son meras copias e imitaciones realizadas a partir de las de Ribera, algunas de 
las cuales se publicaron como cartillas. Efectivamente, si se echa un vistazo a la bibliografía 
disponible e comprueba que, ya en el siglo XVII aparecieron estampas anónimas, algunas 
invertidas, basadas en los originales del valenciano, y otras que no son más que mediocres 
copias e imitaciones al buril. Incluso llegó a aprovecharse la edición de esta serie de cartillas 
para introducir entre sus páginas no sólo las copias que otros autores hacían a partir de los 
grabados de Ribera sino estampas de otros artistas como Carracci, Fialetti, Gatti, Guercino, 
etc. De este modo se reunían, en un solo volumen, los temas típicos de este tipo de cuadernos 
para aprender a dibujar con manos, caras, pies, ojos, figuras, etc. La de Ribera no fue una 
excepción. 
 
De lo expuesto constan varios ejemplos como ya he anunciado. El primer cuaderno de 
copias basadas en los grabados de Ribera lo publicó Nicolás Langlois en París, antes de 1650, 
con veintidós estampas al buril grabadas por Louis Elle, llamado Louis Ferdinand, bajo el 
título Livre de portraiture receully des oevres de Ioseph de Ribera.506 Pièrre Mariette, 
                                                           
505   También son tres los factores principales que favorecieron la difusión de las estampas de Ribera: en primer 
lugar el hecho de que un grabado, por su naturaleza, pueda ser editado en varias estampaciones facilitando su 
circulación y, en consecuencia, las copias estaban al alcance de un amplio sector del público internacional; en 
segundo término, la impronta que supuso las innovaciones técnicas introducidas por Ribera en el aguafuerte; y en 
tercer lugar la calidad lograda por Ribera en sus grabados que alcanzan la categoría de obras maestras. Hoy en 
día, ya podemos rastrear las numerosas ediciones que se efectuaron de las escasas planchas grabadas por Ribera 
(recordemos que las admitidas como auténticas hoy conocidas no superan las dieciocho piezas). Aunque es 
imposible saber el número de estampaciones que de tales cobres se efectuaron no es aventurado pensar que sus 
poseedores las agotaron como es el caso de tres editores del siglo XVII: Frans van Wyngaerde (1617-79), 
Giacomo de Rossi y Gaspar el Holandés. J. BROWN en el Catálogo de Jusepe de Ribera, Grabador, Madrid, 
1988., pág. 39, explica con detalle  los datos de las distintas ediciones que de las planchas de Ribera se 
efectuaron. De aquí se extrae la información que nos dice que el grabador y editor de Amberes, Frans van 
Wyngaerde (1617-79), compró 7 planchas, las retayó y estampó varias veces e incluyo llegó a partir en dos tres 
láminas de orejas, de ojos y de nariz-boca; Giacomo de Rossi, miembro de una familia de editores romanos hizo 
una tirada con el “Sileno Borracho” en 1649; y Gaspar el Holandés, editor de Amberes, en 160, hizo una edición 
del retrato de D. J. de Austria después de retallarla. 
506   RIVERA, J., Livre de portraiture receully des oevres de Ioseph de Riber... gravè à l’ eau forte par Louis 
Ferdinand, A Paris chez Nicolas Langlois, rue Saint Jacques à la Voitoire. s/f (antes de 1650). Hay ejemplar en 
el B. Nal del París, pero se conservan sueltas por lo que se separaron del libro. De estas estampas dan noticia: 
ORELLANA, M.A. de, Biografía pictórica valentina, x, De Salas, Madrid, 1930, pág.182; CEAN BERMUDEZ, 
J.A., Diccionario histórico de los más ilustres profesores de B. Artes en España, IV. Madrid, 1800, pág. 189; 
MAYER, A., Jusepe de Ribera, Leipzig, 1923, págs. 55-56 BATICLE, J., Remarques sur les relations 
artistiques entre la France et l’ Espagne au XVIIe sièle, “Revue du Louvre”, XII, nº 6, 1962, pág. 88; 
RODRIGUEZ MOÑINO, A., en la edición de los Principios para estudiar el nobilísimo y real arte de la 
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fundador de una conocida familia de editores coleccionistas y expertos, compró los cobres a 
Langlois y en 1650 publicó una cartilla con veinticuatro aguafuertes, incluyendo las estampas 
adicionales de Louis Elle Ferdinand.507 Todas estas ediciones de los grabados de Ribera, no 
sólo de las planchas que podríamos calificar de “artísticas“ sino de las que se refieren a los 
trazados de orejas, bocas, narices y cabezas grotescas, que se efectuaron en el XVII, 
facilitaron,  aún más que sus pinturas si cabe, la gran influencia ejercida por el valenciano en 
Europa y España ya que hicieron accesibles estas composiciones a los artistas que las 
encontraban tan adecuadas para sus necesidades artísticas. 
 
Pero, más concretamente, la publicación de las dos cartillas mencionadas, dieron 
comienzo a un hábito consistente en publicar antologías de estampas basadas en los grabados 
de Ribera, como las que se conservan en el Victoria Albert Museum que tal vez daten del 
XVII.508 Algunas se publicaron incluso en el siglo XVIII. Así se puede citar a Gerrick Valck 
(1651-1726), editor de Amsterdam, quien reimprimió y publicó, hacia 1703, con el título de 
Tabulae de institutionibus praecipuis ad picturam necesariis ac inventae per J. Rivera… et J. 
Palma, hacia 1703, los veinticuatro aguafuertes que antes cité y grabados por Louis Ferdinand 
y que se habían publicado  hacia 1630, basadas en las obras de Ribera. Valck hizo otra 
edición, más tarde, en la que, junto a obras de Guercino, y no de J. Palma como se creía, 
incluyó tres estampas de Ribera.509 
 
Además de las estampas sueltas de orejas a que antes me he referido, Brown destaca el 
Cuaderno del  Palacio Real donde se conservan las láminas que incluyen: tres estudios de 
narices y bocas, la cabeza grotesca, cuatro estudios de piernas incluyendo a “Sileno Borracho“ 
y dos detalles del “S. Jerónimo“. La colección está encuadernada en un volumen miscelánea 
de estampas, desconociéndose la fecha aunque se data en el siglo XVII.510 
 
                                                                                                                                                                                     
pintura, de GARCIA HIDALGO, (Madrid, 1603), Madrid, 1965, págs. 23-27; ANGULO IÑIGUEZ, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia de la pintura española. Escuela Madrileña del primer tercio del s. XVII, 
CSIC, Madrid, 1969, pág. 266. nota 4; PALAU Y DULCET, A., Manual del librero hispanoamericano, XVI, 
Barcelona, 1948; BROWN, J. Jusep Ribera garbador, ed, 1988,  pág. 94. 
507   Livre de portraiture receuilly des oeuvres de J. Ribera ... gave a l´eau forte par Louis Ferdinand, A París 
chez Pièrre Mariette, rue St. Jacques à l´Enseigne de l´Esperance, 1650. Hay ejemplares en las Bibliotecas 
Nacional y del Instituto de París. Sobre esta familia de editores véase BACON, R., Le Cabinet d´un grand 
amateur, P. J. Mariette 1694-1774, exposición en el Louvre, París, 1967. 
508   En el Victoria Albert Museum de Londres se conservan 12 aguafuertes, que parece se efectuaron en el S. 
XVII y fueron publicadas por un tal AB sin identificar, las cuales fueron arrancadas del libro y se han convertido 
en estampas independientes. La noticia es de BROWN, J., Jusep Ribera grabador, ed. 1988, pág. 95. 
509   Véase VALCK, G., Tabulae de institutionibus praecipuis ad picturam necesarris ac inventae per J. River 
Spaniolette et Jacomo Palma (Fiorillo. Amsterdam, h.1703. Hay ejemplar en la Biblioteca Real de Bruselas. La 
noticia también la da MAYANS Y SISCAR, G., Arte de pintar, Valencia, 1854,  pág. 102, indicando que “De J. 
de Ribera, pintor eminente se imprimieron en Madrid unos Principios para estudiar el nobilísimo y Real Arte de 
la Pintura. Y estas instituciones se imprimieron también en Amsterdam con lo que añadió Jacobo Palma”.  Véase 
nota más adelante. En cambio, según opinan Mayer  (MAYER, A. L, Jusepe Ribera, Poeschel & Trepte, Leipzig, 
1923, págs. 1093-107, da la noticia de un libro publicado en Amsterdam con grabados de Ribera y J. Palma con 
el título Tabulae de institutionibus praecipius ad picturas necesariis ac invental per J. River Spaniolett et J. 
Palma, Gerardus Valck Excudit op den Dam-toto) y Brown, en realidad, las láminas que, añadidas en la edición 
de Valck de 1703, se creían de Palma están basadas en Guernico.(Vid. BROWN, J., Jusep Ribera grabador, 
Madrid, 1988,  pág. 94-95). 
510   VARIOS AUTORES, Cuadernos de estampas, Biblioteca del Palacio Real, s/f (Si. I Y 2), fols, 291-293. 
Véase BROWN, J., Jusepe Ribera grabador, Madrid, 1988, pág. 6. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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La influencia ejercida en España por los grabados de Ribera fue tan importante que 
seguía vigente en el siglo XVIII como lo prueban los diversos grabados que varios artistas 
trazaron, con posterioridad, a partir de los estampados por el Españoleto: es el caso de la 
cartilla de Juan Barcelón, Cartilla para aprender a dibujar sacada por las obras de J. de 
Rivera, publicada hacia 1760, la cual se estudia más adelante cuando se dan unas pinceladas 




La cartilla de Pedro Villafranca Malagón 
 
 
Otra cartilla, carente de título, de portada y de texto, de la que hay  un ejemplar en la 
Biblioteca Nacional y otro en el Colegio de Arquitectos, ambos en Madrid, que contiene 
varias láminas, fruto de los utilísimos grabados de estudios esencialmente pedagógicos, 
referidos a las diferentes  partes del cuerpo, válidas para cualquier aprendiz, es la del grabador 
del siglo XVII Pedro Villafranca Malagón. Artista del siglo de oro español, nacido en Alcolea 
de Calatrava (C. Real) y muerto en 1684, poco conocido, su  figura ha sido escasamente 
tratada.511 Discípulo de Caducho, su actividad se  enmarca entre 1632 y 1678 como pintor y 
grabador. Su labor como pintor, poco estudiada, y menos conservada, tiene cierta influencia 
velazqueña como lo prueba el Retrato de Felipe IV en el Museo del Prado. Trabajó como 
grabador con Pedro Perret II y en su testamento consta que era pintor.512  Las siguientes 
informaciones provienen de documentos protocolizados en los que se dan noticias sobre 
algunas de sus obras.513 Se completan los datos biográficos con las noticias ofrecidas por Ceán 
Bermúdez, que lo menciona como uno de los pintores que hizo para el altar mayor de la 
                                                           
511   Entre las varias noticias e informaciones gráficas sobre la obra de Pedro de Villafranca Malagón véase el 
resumen de SÁNCHEZ LILLO, Jorge, Catálogo de la exposición fotográfica sobre la obra de Pedro de 
Villafranca Malagón,Instituto de Estudios Manchegos, Cat. de Exp. en la Casa de la Cultura Isabel Pérez Valera, 
Diputación Provincial, Ciudad Real, 1984, quien resumen la bibliografía con datos sobre el pintor y grabador 
manchego;  CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, V, Madrid, 1800, pág. 248;  VIÑAZA, Conde de, Adiciones 
al Diccionario histórico ... de Ceán Bermúdez, IV, Madrid, 1894;  PÉREZ PASTOR, C, Documentos relativos a 
la Historia y literatura española, Memorias de la Real Academia Española, IX. Madrid, 1914, págs. 175-176;  
SALTILLO, Marqués de. Efemérides artísticas  madrileñas del siglo XVII, “Boletín de la Real Academia de la 
Historia”, CXX, cuaderno II, 640, Madrid, 1947;  LÓPEZ SERRANO, M, El  Escorial, Salas de las Batallas, 
156, Madrid, 1975  y  Reflejo Velazqueño ..., Varia Velazqueña, I, 499-515, Madrid, 1966;  GALLEGO 
GALLEGO, A, Historia del Grabado en España, III, siglo XVII, Cátedra, Madrid, 1979, pág. 170;  AGULLÓ Y 
COBO, M, Noticias sobre pintores madrileños del los siglos XVI al XVIII, Madrid, 1981, pág. 17.  Más 
información en: RODRÍGUEZMOÑINO, A, en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el ... 
arte de la pintura (1693), Ins. España, Madrid, 1965, págs. 25 y sgtes;  PAEZ RÍOS, E, Repertorio de grabados 
españoles de la Biblioteca Nacional de Madrid, Dron. Gral. del Libro, Ministerio de Cultura, Madrid, 1981-
1985, III, págs. 251-264; CARRETE PARRONDO, J, La Estampa Barroca, en VV. AA, El grabado en España, 
ss. XV-XVIII, Summa Artis, XXXI, Espasa Calpe, Madrid, 1987. 
512   En el testamento de Pedro Perret II se indica que deben efectuarse ciertos pagos por varias pinturas a Pedro 
Villafranca (cita de RODRÍGUEZ MOÑINO, A, en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar 
el ... arte de la pintura, 1693, Madrid, 1965, pág. 25-27). 
513   En el testamento de Pedro Villafanca, de 1667, se informa que participó en el decorado de la Capilla del 
Buen Consejo, hoy de S. Isidro;  en una escritura de 1662 se le nombra tasador de pinturas del pintor Antonio 
Arias con motivo de su boda; y en otra de 1664 también tasador de los tesoros artísticos de Pedro de Arce  
(SÁNCHEZ LILLO, J, Catálogo de la exposición fotográfica sobre la obra de Pedro de Villafranca Malagón, 
C. Real, 1984, págs. 4 y 5, notas 3, 5 y 6). 
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Iglesia de S. Felipe el Real de Madrid,514 y López Serrano que indica su paso por el Escorial 
como retaurador de los frescos de la Sala de las Batallas, en compañía de Claudio Coello, los 
cuales se habían deteriorado con motivo del pavoroso incendio de 1671.515 Pero el mérito que 
aquí interesa resaltar, y donde sobresalió, es el de grabador al buril y al agua fuerte, actividad 
en la que logró romper la hegemenía que ejercían  los flamencos y otros colegas españoles.516  
En 1654 consigue el nombramiento de tallador de obras reales, otorgado por Felipe IV, a 
quien le hizo varios retratos, entre 1655 y 1667, inspirados en modelos Velazqueños, de quien 
se muestra seguidor. Durante la segunda mitad del siglo XVII se distinguió y desarrolló 
excelentes cualidades en el grabado, en el retrato de portadas e ilustraciones de libros 
impresos en la Imprenta Real de su época, floreciendo de tal forma que llega a ser considerado 
como el mejor grabador español del siglo XVII después de Ribera.517 
 
Pero, como se ha mentado al comienzo, la obra de interés para el contexto que ocupa 
estas páginas es su trabajo grabado más temprano: la Cartilla para aprender a dibujar, abierta 
ente 1637 y 1638, iniciada tal vez antes.518  Explica Rodríguez Moñino que no hay ejemplar 
completo de esta cartilla más que el que conserva en su colección (entiendo se refiere a una 
edición separada del Vignola la cual parece contaba con los principios de los primeros pasos 
del artista); además dice que parece ser obra muy temprana del pintor de Alcolea pues se 
conocen sus grabados entre 1637 y 1678 y añade que la cartilla es posible que se imprimiese 
suelta más de  una vez hasta que, hacia 1650, Pedro Villafranca vendió las planchas al librero 
Domingo de Palacio quien las estampó al fin de su edición de las Reglas de los Cinco 
Ordenes de Arquitectura de Vignola, traducida por Patricio Caxes, carente de texto.519 
Después pasaron al librero Bernardo Sierra. Para este estudio, he utilizado una edición de 
1653, adjunta al tratado de arquitectura de Vignola, cuya portada y láminas se incluyen en 
estas páginas (Figs. 709-722), aunque la obra fue publicada, posteriormente, hasta el siglo 
XVIII, retallada hasta la saciedad, agotando los cobres.520 
                                                           
514   CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, V, Madrid, 1800, pag. 248. 
515  SÁNCHEZ LILLO, J, Catálogo de la exposición fotográficoa sobre la obra de Pedro de Villafranca 
Malgón,C. Real, 1984, pág., 6. 
516   Entre los grabadores extranjeros establecidos en España estaban: Diego de Artas, Pedro Perret, Fco. Heylan, 
Herman Panneels Alardo de Popma, Juan de Coubes, Cornelio Boel, Juan de Noort, Roberto Cordier, Juan de 
Schorquens, Mª Eugenia de Beer.  Entre los españoles se encontraban: Francisco de Herrera el Viejo, Pedro de 
Villafranca, Juan Renedo, Roque Antonio Gamarra, Juan Bautista Vilar, Diego Enríquez, Diego de Obregón, 
Marcos Orozco, etc (CARRETE PARONDO, La Estampa Barroca, en  VV. AA, El Grabado en España, 
Madrid, 1987, págs. 212, 216 y 219). 
517   Véase la relación de Grabados destacados de Pedro Villafranca Malagón que hace A. GALLEGO, Historia 
del Grabado, Madrid, 1979, págs. 175-176. 
518   VIÑAZA, Conde de la, Adiciones al Diccionario ... de  Ceán Bermúdez, Madrid, 1894, IV, pág. 44, dice que 
la Cartilla es la primera obra conocida  de Pedro Villafranca. 
519   La cartilla de Villafranca se incluye como anexo a la Regla de las cinco ordenes de Architectura de Iacome 
de Vignola. Agora de nuevo traduzido de Toscano en Romance por Patricio Caxesi. Florentino, pintor y criado 
de su Mag. Dirigido al Principe nuestro Señor. En Madrid. Acosta de Domingo de Palacio Mercader de Libros, 
Año 1651. I Librero de la Capilla Real Patricius Caxiesi fe et, culsit. A. D. 1593. Se vende en casa del dicho vive 
en Frente de S. Felipe. Texto compuesto por la portada y 44 láminas originales de Caxés, todo numerado del 1 al 
XLVV, mas la cartilla de Villafranca en trece láminas (RODRÍGUEZ MOÑINO, J,  en la ed. de GARCÍA 
HIDALGO, J, Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, pág. 28, nota 20). 
520   El ejemplar  de Cartilla de Pedro Villafranca Malagón que he estudiado se edita en 1653, carente de portada 
y de texto alguno, anexa al Vignola con el siguiente título:  Regla de las cinco ordenes de Architectura de 
Iacome de Vignola. Agora de nuevo traduzido de Toscano en Romance por Patritio Caxesi, Florentino, pintor y 
criado de su Mag. Dirigido al Gran Doctor de la Iglessia S. Geronimo m. amparo I protector. En Madrid. A 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Esta cartilla, que ya estudié y describí, incluyendo algunas láminas en mi trabajo sobre 
la Simetría y Anatomía en la tratadística del siglo XVII (1984), años después la recogió 
Carrete Parrondo.521  La cartilla contiene veintiuna planchas grabadas por Villafranca, que 
forman trece láminas en total, representando  diferentes partes de la figura humana, algunos 
con esquemas de simetría, seis de las cuales aparecen firmadas por Villafranca y algunas 
tienen fecha lo que permite datarlas entre 1637 y 1638. El ejemplar de la Biblioteca Nacional 
es posible sea incompleto, si se considera la información suministrada por Rodríguez Moñino,  
ya que carece de una “excelente introducción al arte del diseño acompañado de los primeros 
pasos del artista.“ Y añade Moñino, copiando a Viñaza, que es la obra más antigua conocida 
de Villafranca, quien dejó muestra de su labor como grabador desde 1637 y 1678 y, tal vez, la 
comenzó en el taller de Pedro Perret II quien nombró a Villafranca albacea en su 
testamento.522  
 
El detalle de las estampas de Pedro Villafranca es el siguiente: 
 
1.- trece ojos y catorce bocas. Firmada: Pº Vª Franca f. M. 1637. 
2.- seis modelos de cabezas. Firmada: Pº Devillafranca  f. 1637. 
3.- cuatro manos de adultos y una de niño. 
4.-diez estudios de piernas en distintas posturas. Firmada: Pº Vª Fª F. 
5.-trece manos. Firmada: Vª Fª. 
6.-seis orejas. 
7.-nueve narices y dos de nariz, boca y mentón. Firmada: Pº Vª Fª.1638. 
8.-tres torsos desnudos: uno de frente y dos de espaldas. Firmada: Pº Vª Fª.  
9.-quince cabezas en las que se indica las líneas de división simétrica: cinco de niño, 
cinco de mujer, una esquemática y cinco de ancianos. 
10.-tres huellas (lo que supone tres planchas): 
 -una de cabeza de niño de frente en tres estados en los que se inscriben cuatro 
 círculos tangentes. 
 -una de cabeza  de niño de perfil en tres estados con esquema de tres círculos 
 tangentes. 
 -una de cabeza de joven de frente con esquema de proporciones. 
11.-tres huellas en las que se señala la línea de división simétrica: 
 -una de tres cabezas femeninas escorzadas. 
 -una con tres esquemas de escorzo de cabezas mirando hacia arriba. 
 -una con tres cabezas de muchacho mirando hacia abajo. 
12.-tres huellas de cabezas con línea de simetría: 
                                                                                                                                                                                     
costa de Bernardo Sierra librero y Curial de Roma, año, 1653. Ba añedido en esta última impresion. Patricius 
Casiesi feculsit. A. D. 1593. Se vende en Casa del Dicho vive en la Puerta de Sol.(BNM ER-2564). Este 
ejemplar de la B. Nacional ha sido restaurado de tal forma que las hojas han sido tan blanqueadas que las 
estampas casi son imperceptibles. Existe otra edición de 1702, en buen estado de conservación, que se custodia 
en el Colegio de Arquitectos de Madrid (Sig. FA-21º 2). La obra se reimprimió en 1703, 1722, 1736 y 1760 
hasta que las planchas se agotaron plenamente. 
521   OCAÑA MARTÍNEZ, J. A., Simetría y Anatomía, 1984, págs. 435-436. Posteriormente lo hizo CARRETE 
PARRONDO, J., “El grabado y la Estampa Barroca”, Madrid, 1987, pág. 323. No obstante la noticia de su 
existencia era conocida por todos los estudiosos desde siempre.  
522   RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios (1693), Madrid, 1965, págs. 
27-29. Ver nota 518.  
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 -una de dos cabezas de varón mirando en ¾ a la izquierda. 
 -una de tres cabezas de varón escorzadas. 
 -una de tres cabezas de niño mirando hacia abajo. 
13.-tres huellas de cabezas: 
 -una de dos cabezas de varón de perfil con esquema de triángulo equilátero. 
 -una cabeza con un triángulo y dos  con el mismo esquema anterior. 
 -una de cabezas de niños, una de las cuales tiene el esquema circular de cuatro 
 círculos secantes. 
 
En estas láminas no se delinean las medidas antropométricas del cuerpo humano, salvo 
las relativas al rostro de niños, adultos y femeninas, las cuales se dividen en las tres clásicas 
partes, sin señalar la parte del casquete craneal, con la particularidad de sendos tercios  de 
tercio relativos al mentón y las cejas. También se representa el  ejercicio equilátero del rostro 
que se verá en su lugar, relacionado con una tendencia repetida por Villar de Honencourt, 
Leonardo, Fialetti, Paccioli o el español Barcelón. Y por último la esquematización circular, 
tangentes y secantes de los rostros en tres para el perfil o cuatro visto de frente en una actitud 




La cartilla de Vicente Salvador  y Gómez. 
 
 
Además de los modelos de cuadernos de dibujo que vieron la luz entre los españoles 
del siglo XVII, un ejemplar distinguido, que no fue publicado, es la cartilla de Vicente 
Salvador y Gómez que se conserva en el Palacio Real. Se trata de once hojas, de 22,5 x 16 
cms,  con encuadernación moderna, compuesta de textos manuscritos y dibujos a pluma, la 
cual, al no haber sido editada, es posible que sólo cumpliese labores docentes con los alumnos 
que Vicente Salvador y Gómez, su autor, tuvo en la Academia de Valencia en donde fue 
Académico Mayor. La Cartilla, de la que como ya se ha dado cuenta en los datos biográficos 
del autor, sólo se conservan sus restos, ha tenido sus detractores con opiniones desfavorables 
como las dadas por Sánchez Cantón523  que la tacha de carente de valor teórico. Si bien se 
describe en prosa deplorable, para el interés del presente estudio sobre los aspectos 
ejemplificadores, estimo merece distinto talante calificador. Aunque tiene el pretencioso título 
de ser una cartilla y, además, reunir los principios y reglas para pintar, tal vez porque es resto 
de lo que pudo ser, no alcanza tal objetivo. Además de la relación de las partes en que se 
divide, bien será dar transcripción de las casas once páginas que  la conforman.524 Esta obra 
podría calificarse de un tratado menor y mixto: menor porque sus principios, por contenido y 
extensión, no llegan a la importancia ni al volumen de lo estudiado por un tratado como los de  
Carducho, Pacheco o Palomino; y mixto porque, además de reglas escritas sobre aspectos 
iconográficos, proporciones, de dibujo, aparecen las imágenes de modelos propios de este tipo 
de cartillas. 
 
                                                           
523   SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Fuentes literarias, Madrid, 1934, Tomo III, págs. 83 y 90. 
524   SALVADOR Y GÓMEZ, Vicente, Cartilla y fundamentales reglas de pintura...,Valencia, 1674 (BPR 
II/3727). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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En el capítulo de la simetría recojo la cita y explicación de la página que la cartilla de 
Salvador y Gómez dedica a las proporciones del cuerpo humano a las que me remito. Ahora, 
dado que me refiero a las Cartillas, transcribo un primer grupo de las páginas iniciales 
referidas a la Dedicatoria (Fig. 723), la Razón de la cartilla  y la Introducción. 
 
   “DEDICATORIA 
A LA VIRGEN MADRE. 
y Señora nuestra La Reyna de los Angeles. 
Mi antigua costumbre fue de los escriptores dedicar sus obras a aquellas personas de 
quien mas beneficios y mercedes avian reçebido, y de quien espera: a un reçebir, y 
alcançar otras mayores; y queriendo yo Seguir y imitar esta tan acertada costumbre, 
mepuçe aconçiderar: de quien avia yo reçebido mas benefiçios enesta Vida, y de 
quien esperana reçebir otros mayores, y hallé ser. Vos (VIRGEN santiçima Patrona y 
Madre mia) que dexando las merçedes generales, que atodo el linage humano aveys 
hecho, ami singularmente me aveys siempre saboresido y mas çiendo como çoy 
guestro yndiecno: esclavo, y por ello a quien sino ati Señora Avia yo de dirixir estas 
delineaçiones pues siendo emanadas de tuixo y Sr Jesucristo por lo conçiguiente, ce 
deven ati por lo que ynfluies y inpetras con tu Tuebo con Dios y pues tú Señora eres 
minorte; luz y miguia; gia mi éspiritu y mano para que logre el açierto que neceçito 
para esta obra Laqual hella y todas quantas yo hiciere sean para tumayor çerviçio y 
pues eres Señora el módelo y la norma de la mayor hermosura; al cançala ami alta, 
para que Descriviendo mipluma lo que es Pintúra; conciga porella que tódos te Pinten; 
(y de muestren en parte) la Divina hermosçura con que el Sr te formo; y cierto lograre 
optendra mi hestúdio el mayor premio”.525 
 
En la segunda página (Fig. 724) explica las causas que llevaron al autor a escribir la 
cartilla especificando varios datos importantes ya que de ellos se deduce que o bien el 
cuaderno está incompleto o, al menos, muchas son las pretensiones que el autor anuncia 
quedaron en exigua descripción en las páginas que siguen. Indica que su plan era tratar sobre 
simetría, anatomía, fisonomía, geometría y perspectiva; además de decir que divide la obra en 
cuatro partes, destierra lo teórico remitiendo, en su lugar, a los autores que han escrito 
largamente sobre ello, completándolo con cuatro diálogos en los que citará los autores que han 
descrito sobre pintura. Como se verá, en el contenido que se describe en estas páginas, 
pretensión tan  loable quedó inconclusa: 
 
   “RAÇON DESTA OBRA y motivo della. que da a los lectores Viçente Salvador y 
Gonmez. 
LA RAÇON porque çe descriven en esta Cartilla las Reglas de Çimetria; Anotomia, 
fhisçonomia. Geometria y Perspectiva, es por que son ynesqusables todas, sus 
operaçiones; al que justamente a de benirle bien el titulo Onros: o de Pintor, y por 
lodicho es de entender que al tal ledeven çer. ynesqusables todas sus operaçiones, 
porçer unos elementos sin los quales seria ympoçible, elçer uno Pintor çientifico; 
cómo fuera ynposçible que un ombre tuviera Vida sialdicho lefaltasen, sinotodos 
alomenos, algun elemento delos que ésformado; asipues tendra el estudiante enel Arte 
de Pintura atençion aque los caracteres desta Cartilla. leandeçer norte claro en sus 
mayores sombras Desterrando desu entendimiento toda Dotrinafalça, hescrivese 
Lapresente obra enquatro. Partes dividida yencada yna dellas la Dotrina Bastante para 
la educaçion, (la que podra apeteçer mas dilatada) la podra conçegir en los Autores 
                                                           
525   IDEM, fol. 2 (2).  
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que allara en la tabla a lo ultimo destos tratados; los quales van dispuestos en 4. 
Dialogos para que aviendó quien Dude áya quien de clare ló que anda muy 
entinieblas. assi porque la mayor parte delos autores que anescrito dela Pintura lo 
anecho cadaqual ensu edioma comopor ser las mas alemanas ytalianas, françesca y 
lamayorparte delo escrito cosas teoricas y los que tratan dela platica, cadauno 
entiende, çer el mejor lo q. iono pretendo en mi obra por que a todos venero como 
amis Maestros, de todo lobueno es: Dios Autor y detodas las faltas lo asido mi 
ynsufiçencia. Vale.”526  
 
 Los reversos de las hojas están en blanco, pero el folio 4 vº tiene un papel pegado, en 
la parte inferior, conteniendo un dibujo de un ojo de bella traza, a lápiz (Fig. 725). 
 
 Se completa esta  parte introductoria (Fig. 726) con una serie de instrucciones que el 
maestro da a su discípulo “Lisçio”: 
 
   “INTRODUÇION Y EXÇORTACION QUEDA EL. Maestro a su Disçipulo Lisçio. 
NINGUNA cosa sealla en la atmirable naturaleça por muy pequeña que sea que no 
gose del privilexio, y perogativa de çer obra del altiçimo y juntamente: muy ventaxosa 
ala mayor quel mas sabio porsi pueda ymitar de quia Raçon seynfiere que uno delos 
sabores mascreçidos deque deve el hombre. açer estimaçion. (Despues del 
entendimiento) es el Rendirle a Dios ynfinitas graçias por averla conçedido el sentido 
delver y aquellas puertas al alma; ábiertas depar enpar enlos dos ojos: que tienen (Don 
Verdaderiçimamente grandioso) seantedadas S. demicoraçon y mialma eternas 
alabanças; Conellos pues de élombre ensanche asuvista y vera; quan preçiosa, es la 
luz desus dos lamparas lusidas y quanto le atmiran y deleitan todas las cosas visibles 
(a que tan sobrado amor tenemos) y acortando la digreçion quan justamente nos llena 
la atençión loque dichos oxos Josan y atmiran quando logran por, opxegto la 
nobilisçima y exa ciençia, dela Pintura. pues ella sola porçimisma sabe y puede 
suspender; y aun talvez engañar ala misma potençia, visiva, ha siéndole pareser 
verdad. lo que (en sustançia es mentira dela naturaleza;) Deste engañó pues te hede 
ençeñar las Reglas y as çi atiende almotivo que se ade demostrar enlapresçente obra. 
“en la Arte de Pintura a havido muchos y muy grandes Pintores que an escrito della 
como son delos Ytalianos, Jorge Bascari Aretino, Paulo Lomaço, Juan Bautista 
Armenini, y el docto Visçencio Carducho (a quien declararemos en esta obra) y sin el 
otros; delos españoles Pacheco de sevilla y Juan de Arfe yvillafane Platero; como 
tambien los muy sapientiçimos y nuncabastantemente alabados. Alberto Durero 
aleman; y Leonardo de Vinche françes. Los quales nos. andexado. mucho que ymitar 
en sus Doctos libros. y porque el açer Relaçion detodos los que an escrito dela 
Pintura, será alargarmemucho agora, loque tengo en mipoder y e éstudiado para tu 
aprovecha miento; y pasando aloque te combiene por agóra sera enti el que Dibuxos 
unquaderno; de los primeros prinçipios ysea el diçeñarle conçolo elquidado detener 
solisitud enlo que fuere ymitaçion y para que la logres mexor opcerva las operaçiones 
siguientes. Vale.”527 
 
El segundo grupo de páginas se refieren a los aspectos que restan (ojos, narices, bocas, 
orejas y cabeza). En cada una de ellas, el espacio se divide en tres partes: las Imágenes arriba a 
                                                           
526   IDEM, fol. 3 (4). 
527   IDEM, fol. 4 (5). 
José Antonio Ocaña Martínez. 
 192
la izquierda, los aforismos arriba a la derecha  y el texto en la parte inferior. Las citas que 
siguen corresponden a los folios de la cartilla de Vicente Salvador Gómez: 
 
Sobre los “ OJOS “:  
 
a) Acompaña la imagen de un mismo ojo visto en siete posturas diferentes, de frente, 
de perfil, mirando hacia arriba y hacia abajo (Fig. 728). 
 
b) Con los Aforismos  da una serie de características propias de lo que en el siglo XVI 
y XVII se denominaron reglas de pisognomía con consejos prácticos de qué significan los 
distintos tipos: 
 
“Aforismos dicnos de tener çiempre en la memoria, los Pintores para Demostrar en 
sus Pinturas lo que por ellas quieren çignificar. 
1.Los ojos gruesos y salidos significan loqura presuncion vanagloria y  ambicion por 
mandarlo todo. 
2.Los ojos  muy undidos y entrados denotan ombre astuto engañoso de animo dañado 
y muy malicioso. 
3.Los ojos varios y azules significan hombre de no buenas yntenciones maliçioso y 
nada leal con nadie. 
4.Los ojos encendidos como color de fuego es señal de peçima condiçion y obstinado 
animo traydor. 
5.Los  ojos muy largos mas de lo ordinario significan dañado animo y muy malas 
entrañas en todo. 
6.Los ojos algo grandes y con las pupilas claras denotan yngenio y buenas costumbres 
majestad, prudencia y discusion con liberalidad” 528  
 
c) En la parte inferior una serie de aclaraciones para delinerar ojos: 
 
   “la primera  diligençia del que deçea çer Pintor çera el ponerçe adelinear  los ojos 
para los quales no parese dar mas Regla que el proqurar con gran puntualidad 
ymitarles sus pintures teniendo mucha atenzion, en donde çe conçideran mas anchos, 
como tambien en do mas largos. Reparaçe tambien que la parte hes mas erida de la luz 
iguala dela sombra que unida siempre a las mediastintas, se descriven mas delicadas y 
suabes, tambien çera asertadisimo que el que empieza a dibujar se acostumbre 
primeramente a hacerlo con lapix para llegar a dar verdadera union a las sombras”529 
 
Sobre “ Las NARICES “:  
 
a) Las imágenes son nueve narices vistas desde distintos puntos de vista trazadas a 
pluma, al igual que el resto de los dibujos (Fig. 727). 
 
b) Los aforismos rezan así: 
 
“ARISTOTELIS em lo de anima dize los pasados y aforismos y los presentes 
Aforismos de las narizes. 
                                                           
528   IDEM,  fol. 5 (6) I. 
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 1.Las narizes muy abiertas es señal de ferocidad pronto en enojarçe y malas entrañas 
sin piedad. 
2.La nariz grande y gruesa es señal de imprudençia y vanidad. 
3.La nariz que fuere ancha persona viciosa en lujuria y si es abierta de respiraderos es 
señal de animo precipitado y muy colerico codicioso de cargos y mandos 
especialmente los que fueren publicos. 
4.La nariz Roma esto es entrada en el medio es señal de çer colerico presipitado 
mucho en todo. 
5.La nariz Brene mas de lo ordinario da mucha evidencia de ladrón. 
6.La nariz Recta y bien compuesta es señal de liberales entrañas y genio para lo que 
fuere agudeça y mucho yngenio, si los dos agujeros respira cleros fueren desiguales 
(muchos mas).“530 
 
c) En la parte inferior cita algunas recomendaciones para delinear narices: 
 
   “ De los entramos agora a la delineacion de las narizes, estas dibujaras con las 
mismas cirqunstancias que quedan dichas de los ojos, atvirtiendo que el trasteo del 
lapiz o pluma et.  deve çer  llevando la mano muy diestra y ligera en los perfiles, esto 
con maior claridad, declarado, sera que quando, empieçes las medias tintas as de 
llevar los dedos ademas de ligeros no muy apretados al lapicero o pluma porque dello 
çe siga el que no çeñale tanto como apretando que lo aras quando y si eres las 
sombras y quando mas fuertes y maiores fueren tanto mas apretaras el pulço y dedos 
al dicho lapiçero tambien as de tener por Regla General que por donde conoscas que 
entra la luz al dibujo que copias en yamas le as de señalar fuertes los perfiles sino 
antes bien muy delicados y con toda suabidad; con lo dicho y que tengo opçervacion 
de los aforismos con que te atvierto de la propiedad de çada cara lograras el acierto en 
todo“531 
 
 De las “BOCAS”  
  
a) Sigue el mismo ritmo descriptivo que las relatos anteriores incluyendo en el dibujo, 
firmado como el resto, siete bocas de las que tres están entreabiertas (Fig. 729). 
 
 b) Los aforismos afirman: 
 
   “Aristoteles en sus Documentos. A. Aforismos de las Bocas. 
 La boca grande es señal de Revoltoso Boras tragon ambisçioço hablador logrero 
usurero y mentirosco. 
   La Boca pequeña, y los labios salidos Carnudos y de buen color es señal de bevedor 
amigo de muxeres y muy amigo de pendençias como decosas afeminadas y Juveniles. 
   La Boca que fuere mediana y los labios de buen color es señal de Buenas entrañas y 
bueno entodo. 
   La Boca pequeña es señal de lealtad Verguença confianza y medrosos. 
   La Boca con buen olor denota estar sano Prudençia y callado, etc.” 532 
 
 c) En la parte inferior explica: 
                                                           
530   IDEM,  fol.  6 (7). 
531   IDEM. 
532   IDEM, fol.  7 (8). 
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   “De las narizes, pasçamos  al diçenar de las Bocas. Las quales son una çirqunstançia 
de quien depende; sino la mayor ermosura que esça es la delos ojos alomenos la que 
en segundo lugar sete sigue y concige mucha perfecçion en qualquiera cabeça ermosa 
y lo podras experimentar enlos aforismos dellas dequio conoçimiento el que careciere 
del en xamas leçera façil el açierto como al contrario le tendra propiçio el que dellos 
tuviere entero conoçimientos, husando con prudençia de su delineaçion enlos caços 
que los significados lopidierª. en esto con mayor claridad, demostrado quiere dezir 
que quando: Pintores figuras sagradas, no uçes de las señales que quedan significar 
malas costumbres, sino antes bien lo contario como es Real animo Prudencia yngenio 
et. el modo del Dibuxar dichas Bocas sera el que te edado enlas antesedentes 
operaciones y pasçando a las delas orexas proguraras el guardar las Reglas 
çigientes.“533 
 
 De las OREJAS   
 
a) Tal vez por su tamaño, sólo incluye tres orejas que finalizan el estudio de las partes 
del rostro (Fig. 730). 
 
 b) En los aforismos dice: 
 
 “Aforismos de las orexas. 
1. Las orexas grandes denotan loqura y que estas segira supareçer. 
2. Las orexas pequeñas mas de lo que pide laproporçion del cuerpo es señal de Bufon 
chocarrero muy burlon y muy mofador. 
3.Las orexas grandes, y pandas que es ser cahidas es señal de Rudo yngenio perecoço 
y fardon como el asno Aristoteles cap. 9 y en otra parte dice que también es señal de 
loco. 
4.Las orexas flacas y enjutas denotan ser mentecato muy movido ensus cosas sin atar 
una Razon con otra. 
5.Las orexas muy abiertas denotan ombre ynçençato y de mal govierno. 
6.Las orexas menos de lo que pide el querpo es señal de sermedio mona ara ninerias y 
mas si sus orexas fueçen Redondas. 
7.Las orexas ni grandes ni pequeñas denotan buen consego y discrecion.“534 
 
 
 c) La descripción que constan en la parte inferior de la página es la siguiente: 
 
   “En esta llana setedemuestra a delinear las orexas las que les son delas partes dela 
cabesa. Las mas difiqultoças y por ello as de atvertir que en ellas as deponer mucha 
ymitaçion y quidado en las entradas y salidas de sus angulos, esto es que Redondean 
quiero deçirte que proqures que lo concavo paresca concavo y lo conveço conveço é 
ellas pondras las mesmas atvertençias que ya que dan dichas átras enorden al modo de 
Dibuyaxet. Lasignificaçion dedichas orexas va por el texto de Aristoteles y aunque 
alguno te dira que es sobrado Rigor el querer aunpintor obligarle atantas 
opçervaciones. Respondo al tal que çíempre sea de Buscar en el Arte lo mas çelecto 
paramayor perfeczion dela Pintura y aun que la materia de la fisonomia, es 
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ynterpretativa. sin embargo nolosera el venerax y segir el sentir delas Çentençias del 
Principe delos filosofos el septentiçimo Aristoteles, sigamoslepues, pues esde tanto 
onor sudotrina y prosigo en la de las cabeças.”535 
 
De la CABEZA 
 
a) Las imágenes de la página recogen, además de una mano que parece un añadido, 
tres bosquejos de cabezas y una masculina barbuda  junto a otra en la que representa la que se 
podría llamar homónimo animal de la misma, en forma de león, al que numerosas reglas de 
fisionomía solían hacer referencia en el sentido de que todo ser humano presenta un rostro que 
a un animal ha de parecerse (Fig. 731). En tal sentido se pronuncia el tratadista español 
Caramuel en su Arquitectura civil recta y oblicua (1678). 536 
 
 
Un ejemplo gráfico (Fig. 293) de tales postulados aparecen en la atribuida y dudosa 
cartilla de Rubens, recogida en el siglo XVII con planchas de Pièrre Aveline bajo el título de 
Théorie de la figure humaine (1773), en la que se delinean varios ejemplos que se describen, 
gráficamente, la trasformación del rostro humano en distintos tipos de cabezas de animales 
como el de la figura del león que se acompaña en estas páginas.537 
 
b) Los aforismos de Vicente Salvador sobre la cabeza son: 
 
“ 1. La cabeça grande y redonda de toda parte es señal de ser el hombre secreto sagaz 
yngenioso. Discreto y de grande ymaginacion como muy leal. 
2.La cabeça pequeña es señal de poco Juicio ynprudentes y flaco de coraçon. 
3.La cabeça  pequeña y la ganta sutil y larga es señal de ser facil para aprender pero 
no afortunado. 
4.La cabeça larga y como desçenquadernada denota buena memoria valiente discurço 
especialmente si tuviere la frente ancha que sera Prudentiçimo. 
5.La cabeça larga y el Rostro largo y disforme es señal de loco maliçioso, vano, façil 
en creer, ynbidioso, y amigo de nuevas. 
6.La cabeça Redonda y optuça es señal de buen yngenio y enteresa de animo. 
7.La cabeça gruesa y no ermosa da yngenio.“538 
 
c) La parte inferior de la página ofrece las siguientes advertencias: 
 
  “ De las Delineaciones de las orejas devemos aszender al diçeñar de las cabeças para 
guia ynteligençia as de suponer que todo lo que emos dibujado en las antesedentes 
operaciones. Lo emos de juntar agora y asçi tu mayor quidado çera la ymitaçion 
fixada cada parte; esto es que quando Dibuxes los ojos, naris boca et en la cabesa 
atiendas a que cada parte adeser hecha con toda perfeczion y assi combiene que la 
                                                           
535   IDEM. 
536   Siguiendo una opinión extendida en los escritos sobre fisonomía, dice Caramuel que “En la figura humana 
hay dos cosas, dignas de gran consideración. La primera que no hay hombre ninguno, que no tenga alguna bestia 
a quien sea semejante. Porque unos tienen caras de Toros, otros de leones, otros de Aguila y la segunda, que los 
hombres tienen inclinaciones semejantes al animal que representan. Y pruebase con la experiencia” 
(CARAMUEL, J., Arquitectura civil,  ed. 1984, Tomo II, Art. III, Tdº VII,  “De la Physiognomia” 
537   RUBENS, P.P., Théorie de la figure humaine (¿s. XVII?), París, 1773, Plancha 1. 
538   SALVADOR Y GÓMEZ, Vicente, Cartilla y fundamentales reglas de pintura.,Valencia, 1674, fol 9 (10). 
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atençion sea no solamente en el todo de la cabeça sino tambien en sus partes por muy 
pequeñas que sean y en lo que pertenece amodo y practica sigue loya  atras ynsinuado 
y no perdiendo de vista en toda tu vida lo que dice Carducho  Dibujar y mas dibujar y 
siempre expeqular llegaras por ello a lo grande del Arte. Como tambien atvirtiendo en 
dichas Cabezas la delineacion fisonomica y en particular de los ojos pues como dize 
San Ysidoro Aristoteles el sutil escoto Philemon; Juan Bautista la Porta y otros 
muchos y todos conformes; que los  ojos con los verdaderos nunçios del coraçon y asi 
combiene los agas con toda verdad; como las manos que se siguen.“539  
 
Muchos han sido los tratadistas, desde la antigüedad, que insistieron en la necesidad de 
no pasar un día sin trazar una línea y, efectivamente, Vicencio Carducho no iba a ser menos 
pues recoge, en sus Diálogos, el consejo del dibujo a sus discípulo. Las recomendaciones del  
pintor sobre el verdadero modo de estudiar, en boca del discípulo son: 
 
   “ Quando sin dudar en la materia (que es propiedad de los que ignoran) executava 
los preceptos de nuestra facultad, ageno de que pudiera aver cosa en contrario; 
pregunté un día, Que haré (Señor) para ser buen Pintor? y me respondiste: Dibujar, 
especual y mas dibujar“540 
 
 
De las MANOS 541 
  
a) La parte izquierda de la página reservada a las manos aparece en blanco y sólo 
queda el resto de los dedos de una mano y la palabra “ribera” (Fig. 732). 
 
 b) Los Aforismos son los siguientes: 
 
   “Aforismos de las manos. 
   1.Las manos largas, y carnosas y lo mesmo los dedos es señal de liberalidad, 
ambicioso de mandar. 
   2.Las manos Breves, cortas y pequeñas denotan sagasidad y confortalesca. 
   3.Las manos Largas y lopropio los dedos pero enxutos es señal de ombre desbocado 
ynvidioso, y codiçioso de a llegar açienda. 
   4.Las manos grueças y carnoças demuestran ser ombres desupareçer  absolutos en 
su opinion y en todo quieren ser Preferidos. 
   5 Las manos Blandas y de compostura buena es señal de abundante Prudençia y 
grande yngenio. 
   6.Las manos anchas casimas que largas, y los dedos cortos. es señal deser ombre 
que tendra mucha yndustria y saldra contodo. 
   7.Las manos asperas Retuertas y mal paradas es señal de hablador y gran 
comedor.”542 
 
 c) En la parte inferior de la página manifiesta: 
                                                           
539   IDEM, fol. 9 (10). 
540   CARDUCHO, V., Diálogos de la pintur (1633), Madrid, 1979. Diálogo Primero, pág. 25. Como se puede 
comprobar esta instrucción se encuentra en Plinio, Pacheco y Salvador y Gómez. Ver notas precedentes: 235, 
236, 248 y 424. 
541   SALVADOR Y GÓMEZ, V., Cartilla, 1674, pág. 10 (11) 
542   IDEM. 
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    “Aviendo dicho La operaçion de las Cabeças sesige agora la delas manos. 
Lasquales asdesaber que son tan difiqultoças de dibuxar que en todo elquerpo umano 
no allaras operaçion sola tan difiqultosa, enellas pues pondras toda vigilançia y 
quidado ymitando las delos mexores maetros, como tambien opçervando los 
aforismos delos mexores maestros, como tambien opçervando los aforismos 
siguientes: 
   Afoismos de los dedos. 
   1.Los dedos delas  manos Retorçidos açia ariba, y Redondos casitornatiles es señal  
de malignode condiçion y muy avaro. 
2.Los dedos pequeños, y tenues ombre y sulco y Revoltoso. 
3.Los dedos pequeños, pero grueços hombre  ynvidioso y atrevido con arogançia. 
5.Los dedos estendidos y derechos es señal de agudesa. 
   Aforismos de las uñas: 
   1.Las uñas  largas y estrechas es señal de ferosidad y poca lealtad. 
   2.Las uñas Realçadas y de color amarillo o esblanquesido es señal de sobervia  
témeridad y nada liberal. 
   3.Las u ñas Blancas llanas tiernas y con algun color encarnado denotan agudo 
yngenio. 
   4.Las uñas mas pequeñas delo ordinario mala condiçion”.543 
 
Hasta aquí los datos extraidos a partir de la cartilla de Vicente Salvador cuyo 
manuscrito se conserva en la Biblioteca del Palacio Real la cual, como se ha anunciado, no 
continúa y parece incompleta. Lógicamente, debiera contener sus respectivas páginas con 
dibujos de brazos, piernas, tronco y  la figura completa. No obstante, no se puede asegurar  si  
Vicente Salvador Gómez elaboró tales asuntos, que se nota en falta, y se han extraviado o 
simplemente fue el propio  autor quien dejó su Cartilla inconclusa, no siendo descartable que 
aparezcan dibujos sueltos relacionados con la misma. Por eso, la información se completa con 
una hoja dibujada por ambas caras, custodiada en el Museo del Prado, representando a  
“Venus y Cupido” y unos bocetos de dos figuras arfianas en la primera y un “Retrato de 
Jesuita” con estudios simétricos de la cabeza en la otra (Figs. 733-734).544  De este último 
dibujo interesa el estudio de las proporciones de la cabeza que tiene un texto explicativo, lleno 





                                                           
543   IDEM. 
544   ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A corpus o Spanish drawings, Vol. IV, London, 
1988, pág. 78 y láminas 399 y 400.  
545   Se completaría la cartilla de Vicente Salvador y Gómez con un ejemplar que se conserva en el Museo del 
Prado (nº FD-850). Se trata de una hoja dibujada por ambas caras y, según Pérez Sánchez (IDEM), es posible 
que formara parte de la Cartilla que se conserva en el Palacio Real, aunque no puede asegurarse del todo tal 
hipótesis pues podrían haber sido uno de los muchos dibujos preparatorios del autor. Las medidas del dibujo y 
las características de cómo está realizado, hacen pensar que si este dibujo tuvo alguna relación con la cartilla de 
Vicente Salvador es más de carácter preparatorio que para incorporarlo al cuaderno definitivo. En resumen, está 
constituido por una hoja en la que, en una cara tiene dos lados, en el derecho constan los bocetos de figuras, una 
sentada y otra de busto, y en el lado izquierdo una aguada de Venus y Cupido con acusado tono manierista. En la 
otra cara  está dibujado  a la izquierda el estudio antropométrico de cuatro cabezas que copia de Arfe y a la 
derecha la cabeza de un jesuita mirando al cielo. 
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2. 6. HIPOTÉTICOS PROYECTOS DE CARTILLAS. 
 
 
Ha quedado dicho que, por su naturaleza, las cartillas de dibujo eran una herramienta 
de trabajo, sobre todo de aprendices, y, como tales son un material hoy disperso y mucho 
desaparecido lo que acompleja su análisis. Por eso la determinación de su auténtica dimensión 
obliga a disquisiciones hipotéticas y a efectuar un rastreo a través de noticias diseminadas, que 
suelen ser simples referencias, las cuales aumentan la nómina de los autores citados con 
nuevos nombres de artistas que han dejado estampaciones o bien dibujos cuyo contenido 
podrían relacionarse con la iconografía propia de un cuaderno de dibujo. Es posible que 
alguno de estos cuadernos esté oculto entre ciertos fondos bibliográficos, aún no investigados, 
generalmente de carácter familiar, sin haber salido a la luz, pero también es factible que se 
trate de proyectos que fueron iniciados por sus autores y, por diversos motivos, no se 
concluyeron y lo que hoy se conoce de los mismos son unos pocos ejemplos de planes no 
ejecutados o simples noticias que no tienen su correspondencia en materiales localizados. En 
este contexto se pueden escudriñar informaciones de proyectos o indicios de lo que podrían 
haber sido potenciales cartillas, algunas intenciones no concluidas o recopilaciones, llevadas a 
cabo por personajes como Diego de Obregón  y Francisco Solís, Vicente Vitoria, Antonio del 
Castillo y, por supuesto, personajes anónimos fruto, a veces, de la labor recopiladora de los 










Los dos primeros nombres que conviene mencionar son Francisco Solís y Diego de 
Obregón. Del madrileño Francisco Solís (1620-1684) se tiene amplia noticia por Palomino 
quien informa que guió sus primeros pasos de la mano de su padre, Juan de Solís, que a su vez 
los había recibido de Alonso de Herrera, también pintor, aplicándose en los estudios  
humanísticos, guiado por su padre que deseaba siguiera los caminos de la Iglesia. Típico 
artista de segundo orden, cultivador del barroquismo dinámico del último tercio del siglo 
XVII, su obra fue del gusto del  gran público del momento. Como pintor realizó una obra 
caracterizada por su frescura llevando a cabo varias realizaciones para conventos de Madrid y 
Valladolid.546 Interesa aquí resaltar su faceta de tratadista historiográfico y labor docente pues, 
tal como dice Palomino:  
 
   “ ... dejó una librería, y estudio de pintura, que se estimó en seis mil ducados ... tuvo 
muchos años academia en su casa, y esto le adelantó mucho, y le dio gran facilidad en 
el inventar ...  Dejó escrito un libro de aquellos pintores eminentes españoles, en 
quienes florecieron las tres artes de Pintura, Escultura y Arquitectura; y tan 
                                                           
546   ANGULO IÑIGUEZ, D, Pintura española del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1955. 
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adelantado que tenía ya abiertas muchas láminas de los retratados; y por diligencias, 
que se han hecho, no se ha podido descubrir; con que no se sabe donde para. “ 547 
 
Que Palomino mencione la librería y estudio de pintura valiosa que dejó Solís, hubo de 
contribuir su fama de coleccionista de dibujos548 los cuales solía firmar como propietario por 
lo que  algunos le fueron atribuidos erróneamente ya que se conocen pocos de su mano 
dibujados a pluma con ligera aguada en el estilo de Ricci.549  
 
Tal vez por esa labor docente y por algunas de las estampas que llevó a cabo, aunque 
no ha aparecido ejemplar que lo acredite, se ha argumentado Francisco Solís que tuvo entre 
sus proyectos la realización de una cartilla de dibujo. Pero nada informa Palomino de este 
posible cuaderno de dibujo. Lo único conocido, que podría relacionarse con esa hipotética 
cartilla, son dos estampas, que custodia la Biblioteca Nacional:  
 
-una de bocas, narices y mentones (Fig. 735). 
-una de una cabeza de perfil expresiva con tocado (Fig. 736). 
 
En ambas consta, en su parte inferior: “D. Franco de Solís delineo/ Obregon excul (en 
la primera) y Diego de Obregon, exculpil (en la segunda)“. Las características de sendas 
estampas llevan a pensar que son como los modelos típicos que aparecen en los cuadernos de 
dibujo, lo que ha dado lugar a que se haya repetido, en varios trabajos sobre el mundo del 
grabado, tal posibilidad.550 De estos datos se deduce que fué Francisco Solís qien realizó los 
modelos para tales planchas e inducen a pensar que podría haber diseñado una serie de 
modelos para editar una cartilla de dibujo en colaboración con Diego de Ogregón, quien se 
encargaría de abrir las planchas.551  Estos dos ejemplos localizados, de no aparecer otros 
ejemplares, indican que más bien fue un proyecto que una realización, aunque de haberse 
llevado a cabo bien pudo haberse perdido sus páginas como parece ocurrió con el libro escrito 
por Solís sobre los pintores españoles, tal como se ha visto nos dice Palomino.  
 
En cuanto al otro nombre que colaboró en sendas estampas, abriendo las planchas, fué 
Diego de Obregón (1597-1659). Hijo y discípulo de Pedro de Obregón (1597-1659), con 
quien obtuvo sus primeros pasos, se conoce que, al igual que Pedro Villafranca Malagón, 
junto a otro numeroso conjunto de artistas que acudían a la capital madrileña, se formó en el 
obrador madrileño de Vicencio Carducho. De él se conocen estampas abundantes grabadas 
                                                           
547  PALOMINO, A., Museo Pictórico y El Parnaso (1715-1724), Madrdi, 1947, págs 256 y 1012, 
respectivamente. 
548   Como coleccionista Francisco Solís consta que acudió a la almoneda abierta tras el fallecimiento del gallego 
Antonio Puga (1602-1648) donde se vendieron abundantes dibujos, papeles y trazas de distintos autores (Véase 
CATURLA, M. L., Un pintor gallego en la Corte de Felipe IV, Antonio Puga, Santiago de Compostela, 1952, 
págs. 40 y 60-62 y CATURLA, M. L., Antonio Puga, pintor gallego, seguido del apéndice de los libros que 
poseía el pintor por F.J. Sánchez Cantón,  Fundación P, Barrié de la Maza, La Coruña, 1982). 
549   PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, pág. 274-275. Sobre dibujos de 
Francisco Solís, en la Biblioteca Nacional consta una Virgen, dando casulla a S. Ildefonso y Stº Tomás de 
Aquino (BARCIA, Catálogo de dibujos de la Biblioteca Nacional, ed, 1906, nos. 483 y 384, págs. 102-103). 
550   La noticia de esta posible cartilla de Solís - Obregón, la citan Bonet y otros en el Catálogo de Estampas; 
Cinco siglos de imagen impresa, Dron. Gral. de  BB. Artes, Madrid, 1982  (fig. 632 y 631); y CARRETE 
PARRONDO, J., La Estampa Barroca, en VV. AA,  El Grabado en España, Summa Artis, XXXI, Madrid, 
1987, págs. 324 - 337. 
551   Véase, en la Biblioteca Nacional de Madrid, las Estampas:. 12858 y 12857.  
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con gran perfección, por lo que no carecía de facultades para llevar a cabo la pretendida 





Antonio del Castillo y Saavedra. 
 
 
Con más fundamento se incluye, a continuación, la figura central de la escuela 
cordobesa del siglo XVII, Antonio del Castillo (1616-1667) (Fig. 737). Por formación, había 
alcanzado maestría en el menester gráfico de la figura humana, como autor de otra previsible 
cartilla de dibujo, restringida a la temática de cabezas humanas, que no llegó a ser estampada 
y se quedó en un conjunto de numerosos dibujos, hoy están dispersos en colecciones 
nacionales y extranjeras, los cuales también podrían tener distinto origen: simples ejercicios 
fruto de la práctica del natural, copias de estampas o modelos ajenos o preparatorios de alguna 
obra definitiva. Nació en Córdoba, el 10 de julio de 1616, hijo de Agustín del Castillo 
Saavedra (Azuaga, 1565-Cádiz, 1626), pintor oriundo de Extremadura que se había formado 
en Sevilla y establecido después en Córdoba al mismo tiempo que su paisano Francisco 
Zurbarán. Antonio del Castillo inicia sus primeros pasos culturales con su padre pero la 
temprana orfandad, acaecida a los 13 años, le obliga a dedicarse a la pintura de imágenes 
talladas, entrando en el taller del imaginero cordobés Ignacio Aedo Calderón (1631-1634) 
durante tres años, según informa Palomino. Decidido a ser pintor, tuvo la fortuna de 
encaminarse a Sevilla y entrar en el famoso taller de su tío, Juan del Castillo (Sevilla, 1584-
Cádiz, 1640), al que acudían numerosos artistas como Alonso Cano, quince años mayor que 
Antonio y Bartolomé Esteban Murillo, de edad similar lo que hizo que entablasen amistad. 
Contactó con otros jóvenes  pintores como Velázquez, que estaba en el taller del que sería su 
suegro, Francisco Pacheco, y conoció a Francisco Herrera el Viejo,  a Juan de Roelas, pintor 
                                                           
552   Respecto a los libros, la obra de Diego de Obregón más destacada son las dieciocho estampas de animales 
contenidos en el libro Gobierno general, moral y político hallado en las fieras y animales silvestres, del 
dominico Andrés de Valdecebro (Madrid, 1658), el cual fue completado con otras tantas estampas de aves 
incluidas en el segundo tomo de dicha obra (Madrid, 1683). En la Biblioteca Nacional de Madrid se encuentran 
veintiuna estampas grabadas al buril por Obregón, fechadas entre 1669 y 1670 sobre animales (pavo real, 
pelícano, papagayo, paloma, halcón, grulla, gavilan, águila, ansaron, avestruz, buho, buitre, cigueña, cisne, 
cuervo, fénix y gallo) incluidas en FERRER DE VALDECEBRO, Andrés,  Govierno general, moral y politico, 
hallado en las aves generosas y nobles..., Imp.  Melchor Alegre, Madrid, 1670. Ilustró biografías haciendo los 
retratos como los de los marqueses de Bobadilla, Andrés Cabrera y su mujer, Beatriz Fernández de Bovadilla, 
para la vida del marqués (Retrato del buen vasallo , de Francisco Pimentel y Monroy, Madrid, 1677); el del 
oblispo Diego de Arce por dibujo de Francisco de Ricci; de Sor Angela de la Concepción, etc. No escaparon a su 
estilete otros motivos como los emblemas para la obra de Juan Baños de Velasco L. A. Séneca, ilustrado con 
blasones políticos (Mateo de Espinosa, Madrid, 1670), firmado por el propio Obregón, como inventor de los 
cuatro que graba. Como otros muchos grabadores realizó muchos de encargo copiando pinturas que sus 
propietarios le pedían como es el Stº Domingo de Soriano que hizo a partir de un cuadro de Alonso Cano. Otro 
ejemplo de Obregón como grabador puede verse en CERVANTES SAAVEDRA, M. de, Vida y hechos del 
ingenioso cavallero don Quixote de la Mancha, primera parte, García de la Iglesia, Andrés, imp., Armenteros, 
Mª viuda, con ilustraciones de Diego de Obregón, Madrid, 1674. Más datos: PALOMINO, A, El Parnaso 
(1724), Madrid, 1947, págs. 953-954; CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Dicccionario, Madrid, 1899, III, Madrid, 
1800, pág. 246; GALLEGO GALLEGO, Antonio, Historia del grabado en España, Madrid, 1979, págs. 179-
180; y  PAEZ RÍOS, E., Repertorio de grabados españoles en la Biblioteca Nacional, Madrid,  1981, págs. 305-
307. 
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en ese momento de prestigio, y a Zurbarán, llegado hacía unos años, en cuyo taller trabajó lo 
que influyó en su obra. Vuelto a Córdoba desarrolla una extensa producción, que últimamente 
ha sido más valorada, de escasa evolución formal, vinculándose a la realización de pintura 
religiosa; que se distinguen por su simplicidad compositiva,  hizo murales, trazó elementos 
arquitectónicos, como el proyecto para la puerta del Perdón para la Mezquita de Córdoba 
(1615), llevó a cabo proyectos decorativos para ornamentos arquitectónios y esculturales, 
como el boceto para la fuente del Potro y se ocupó en  la realización de diseños de platería.553 
 
Como queda dicho, el interés de Antonio del Castillo para la temática que ocupa a esta 
investigación es su faceta de abundante y rica producción dibujística, estimada por algunos 
estudiosos como artística y excepcional, en la que se advierte, además de la corrección en los 
trazados, una soltura que no se observa en otros maestros de su tiempo como en los duros 
dibujos de Zurbarán. Considerado en este menester de dibujante, técnicamente, aunque llevó a 
cabo algunos dibujos a sanguina y a la aguada, gustó del uso de la tinta con preferencia por la 
pluma de caña haciendo uso del plumeado paralelo en la búsqueda de las sombras mediante 
trazos rápidos, definitivos y espontáneos, en un estilo que recuerda a Herrera. Fruto de sus 
estudios son sus temas elegidos para los dibujos que se refieren a asuntos religiosos, esbozos 
de tema mitológico, temática rural y campesinos, mozas, pastores, animales, etc.554 Todos 
                                                           
553   Aunque Antonio del Castillo había caido en un cierto olvido ha sido modulado por  CEÁN BERMÚDEZ, J. 
A, Diccionario, Madrid, 1800, I, págs. 289-291; M. MORAYTA (Antonio del Castillo y Saavedra, “El Arte en 
España”, Madrid, 1862, págs. 218-222); MAYER, A., Los dibujos españoles de la Colección Witt de Londres, 
“Arte Español”, Revista de la Sociedad de Amigos del Arte Español, año XV, Tomo VIII, nº 1, Madrid, 1926, 
págs. 1-4;  LAFUENTE FERRARI, E., Exposición de dibujos de antiguos maestros españoles, S. XVI-XIX, del 
gabinete de estampas de la Biblioteca Nacional, nº 59, Madrid, 1934; SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
españoles del s. X al XVII, Madrid, 1930, Tomo III. Este interés se ha afianzado en los abundantes estudios que 
se han efectuado desde los años treinta hasta hoy: MULLER, P., The drawings of A. del Castillo, A Dissertation 
in the Departament of Fine Arts submitted tothe faculty of the Graduate School of Arts and Science in partial 
fulfiillment of the requirementsw for the degree o Doctor of Philosophy at New York University, 1963; PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid,  1986, págs. 183-186; IDEM, Maîtres des XVIe et 
XVIIe siècles. Catálogo Louvre, Mussées Nationaux, París, 1991, págs. 227-229;  ORELLANA, M. A., Biografía 
Pictórica Valentina, X. de Salas, Valencia, 1967, págs. 546-550; VALVERDE MADRID, J., El pintor Antonio 
del Castillo, “Boletín de la Real Academia de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes”, año XXXII, nº 82, 
Córdoba, 1961, págs. 163-267; IDEM, Nuevos datos sobre el pintor Antonio del Castillo,  “Boletín de la Real 
Academia de Bellas Artes de Stª Isabel de Hungría”, Patronato José María Cuadrado, CSIC, nº  4, Sevilla, 1976, 
págs. 197-260;  IDEM, Los dibujos de A. del Castillo,  “Goya”, RABBAASF, n º 79, Madrid, 1967, págs. 20-23;  
VALVERDE MADRID, J., Antonio del Castillo: su vida y obra, en el catálogo de la exposición de VARIOS 
AUTORES, Antonio del Castillo y su época, Diputación Provincial, Córdoba, 1986;  VALVERDE CANDIL, 
M., Los dibujos de Antonio del Castillo, en Catálogo de IDEM; ZUERAS TORRENS, F., Antonio del Castillo, 
un gran pintor Baroco, Servicio de Publicaciones, Diputación Provincial, Córdoba, 1982; NANCARROV 
TAGGAR, M., Antonio del Castillo en Museos norteamericanos, “Archivo Español de Arte”, Instituto de 
Estudios Históricos, nos 259-260, CSIC, Madrid, 1992, págs. 322-334 y GARCÍA DE LA TORRE, F., Dibujos 
del Museo de Bellas Artes de Córdoba, Catálogo de Exposición, Empresa Pública de Programas Culturales, 
Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía, Sevilla, 1997, págs. 91-103. 
554   En el contenido religioso, los dibujos de A. del Castillo abarcan la temática bíblica, sobresaliendo los 
concernientes a la victoria de David sobre Goliat; cabe destacar los asuntos marianos y los dibujos de Santos; y 
también una serie religiosa dedicada a los bocetos sobre los Apóstoles. Respecto a las escenas de campo, un gran 
volumen de dibujos se refieren a temas campesinos lo que hace que haya sido considerado un artista de género. 
Así, de su mano, han salido escenas pastoriles reflejando escenas de la actividad diaria de los hombres del campo 
andaluz no dudando en introducir animales, en tales composiciones, a tinta sepia de los que la RABBAASF 
conserva veinte ejemplares, uno en el Museo del Prado y otro en una colección particular de Barcelona. 
Actividad esta que ha querido verse relacionada con una corriente de dibujos de género procedentes de Holanda, 
Flandes y Francia ( VALVERDE CANDIL, M., Los dibujos de Antonio del Castillo Saavedra,  en Catálogo de 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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caracterizan su mano como hombre importante del dibujo en el barroco español, cuyos 
papeles están muy dispersos,555 aunque a veces fue infravalorado por haberse atribuido 
algunos de sus dibujos a otros autores, como Alonso Cano.556 Ahora bien, es preciso 
plantearse si toda esta pléyade de ejercicio dibujístico de Antonio del Castillo es o no fruto del 
estudio del natural (Figs. 737.1-745). En principio no hay porqué dudar que el pintor cordobés 
debió asistir a las academias, durante su estancia en Sevilla, cuando contactó con los 
mencionados personajes que allí se formaban o desarrollaban su labor, como Juan del 
Castillo, su tío, Zurbarán, Alonso Cano, Murillo, Velázquez, etc, no todos de la misma 
generación. No obstante, ejercicios estrictamente de copia del natural, caso de academias, de 
la mano de Castillo sólo se conoce  una de trazado espléndido pero de muy dudosa atribución. 
Se  trata de un dibujo a sanguina, referido a Dos hombres desnudos de espaldas (Fig. 746), tal 
vez imagen repetida en la misma hoja del modelo con idéntica pose, que parece ser ejercicio 
del natural, atribuido a Antonio del Castillo a partir de las iniciales  “A C” que figuran en el 
ángulo inferior derecho, conservado en el Museo de Bellas Artes de Córdoba, pero Sánchez 
Cantón lo considera anónimo.557 Recientemente, se ha planteado que muchos de los dibujos 
de Antonio del Castillo fueron trazados a partir de modelos de estampas, costumbre que en 
España fue un hecho induvitable durante el siglo XVII, ante el aluvión de grabados franceses, 
flamencos, italianos y alemanes, que invadieron las colecciones y los obradores españoles. A 
medida que van saliendo a la luz nuevos ejemplares y estudios recientes hacen pensar que 
algunos de los modelos en los que se inspiró Antonio del Castillo para sus dibujos estaban 
fundados en estampas de artistas flamencos. Sobre esta opinión destaca el estudio de Benito 
Navarrete Pieto558 en el que se pone de manifiesto la gran influencia ejercida sobre Antonio 
del Castillo y otros artistas andaluces, como Bartolomé Esteban Murillo, Alonso Cano, 
Francisco Anatolínez y Ochoa, Juan de Zamora, Zurbarán, Francisco Pacheco, Vasco Pereira, 
Francisco Varela, etc, por parte de los grabados que se estamparon a partir de diseños de 
                                                                                                                                                                                     
VARIOS AUTORES, Antonio del Castillo y su época,  ed, 1986, pág. 112;  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Dibujos 
españoles, Madrid, 1930, vol. III;   la recopilación de MULLER, P. E, The drawings of A. del Castillo, New 
York, 1963; y la bibliografía citada en notas anteriores). No obstante algunas de estas escenas pastoriles y rurales 
tienen su inspiración en grabados de Bloemaert (NAVARRETE PRIETO, B, La pintura andaluza del siglo XVII 
y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, págs. 163 y sgtes). 
555   Los dibujos, conocidos, de Antonio del Castillo están dispersos pues se conservan en la RABBAASF de 
Madrid, en la Bilioteca Nacional de Madrid, en el Museo del Prado, el Instituto Valencia de Don Juan, el Museo 
de Bellas Artes de Córdoba, en los Uffizi de Florencia, en el Museo del Louvre, en el Museo de Bellas Artes de 
Houston, en la Universidad del Courtanldl Institute de Londres,  en colecciones privadas de Nueva York, 
Chicago, Londres, Barcelona, etc. Es previsible que sigan apareciendo nuevos ejemplares. 
556   En cuanto al error en la autoría e infravaloración de algunos de sus dibujos, una información que suelen 
repetir aquellos que han escrito sobre Antonio  del Castillo nos dice que uno de los hechos más significativos de 
su infravaloración como dibujante se debe a que solía firmar sus dibujos con las iniciales “A.C.” lo que ha 
provocado que muchas de sus obras sobre papel hayan sido atribuidas a Alonso Cano, coetáneo suyo, e incluso a 
Anibali Carracci. Pero también se han confundido con la de otros artistas pues tales errores se produjeron con 
algunas de sus obras como la “Virgen y S. Juan camino del Calvario” en la Pinacoteca de Munich que estuvo 
atribuida a Zurbarán, por citar un solo ejemplo.  Sobre la ligereza en la atribución a Castillo de pinturas en 
colecciones de los Estados Unidos véase NANCARROV TAGGARD, M., Antonio del Castillo en los Museos 
valencianos, “Archivo Español de Arte”, Centro de Estudios Históricos, CSIC, nos 259-260, Madrid, 1992, págs. 
322-334. 
557   SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Dibujos españoles, Madrid, 1930, III,  nº CCLXXIV.  
558   NAVARRETE PRIETO, B, La pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes documetales, Madrid, 1998. 
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Abraham Bloemaert (1566-1651),559 los cuales fueron grabados por varios artistas 
flamencos.560  Al tratar del contexto europeo se ofrecen más datos sobre este autor holandés, a 
los que me remito. 
 
Antonio Palomino no omite el nombre de Antonio del Castillo, entre su elenco de 
pintores que incluye en el Parnaso (1724), pero no da noticia alguna de que este artista 
hubiese llevado a cabo la realización de una cartilla de dibujo. En cambio, sobre sus dibujos, 
que ya eran famosos a fines del siglo XVII, corrobora la técnica que utilizaba, que antes se ha 
apuntado, para su realización por medio de plumas hechas de cañas, explicando cómo las 
obtenía: 
 
   “Tuvo también gran facilidad nuestro Castillo en hacer dibujos de cuanto se les 
ofrecía; y así quedaron innumerables cuando murió: de los cuales no tengo yo la 
menor parte, y los más hechos de pluma; y algunas cabezas (especialmente de viejos) 
hechas con plumas de caña: para lo cual buscaba unos carrizos, o cañas delgadas, que 
tienen los cañutos largos (de que hacen en Córdoba las cerbatanas, para que los 
muchachos arrojen los huesos de las almezes) y los cortaba con plumas de gordo, y 
con aquéllas gustaba de dibujar cabezas grandes, con plumeadas gruesas con gran 
magisterio, y libertad”561 
 
Por ser tan buen dibujante, aunque no tan excelente pintor, Castillo suscitó la envidia 
de pintores contemporáneos suyos; así lo demuestra la polémica, descrita por Palomino, que 
tuvo con el controvertido Alonso Cano: 
 
   “ Ya sí cuentan que habiendo visto Alonso Cano unas pinturas de los evangelistas 
de mano de Castillo ... dijo, que dibujando como dibujaba tan bien, era verdadera 
lástima, que no viniese a Granada, para enseñarle a pintar: lo cual habiéndolo sabido 
Castillo, dijo: Mejor será, que él venga por acá, le pagaremos la buena intención, con 
enseñarle a dibujar.“562 
 
Precisamente, por la abundancia de dibujos realizados con caña por Antonio del 
Castillo, centrados en la temática de ejercicios de cabezas de ancianos, masculinos y 
femeninos, jóvenes y  doncellas, cronológicamente fechados entre 1642 y 1650, coincidiendo 
con la etapa de la madurez de Castillo, resultan así datados, bien porque figura la fecha sobre 
el papel o, cuando carecen de ella, porque presentan escasas variaciones estéticas y técnicas.  
No es esta la primera vez que se apunta la hipótesis que tal elenco de rasguños pudieron 
constituir los fundamentos preparatorios de una previsible cartilla de dibujo con fines 
                                                           
559  ROETHLISBERGER, M. G, Abraham Bloemaert and his sons. Painting and Prints, Davaco, Publishers, 
Snoeck Ghent, Belgium, 1993. Véase lo antes tratado sobre los cuadernos de dibujo de Bloemaert y las notas 
416-419. 
560   Dice Navarrete Prieto que la larga vida de Abraham Bloemaert le permitió realizar gran cantidad de dibujos 
que fueron, en gran parte, grabados por otros aristas con asuntos diversos entre los que algunos temas influyeron 
en los artistas españoles como los grabados por Boetius a Bolswer que grabó casi un centener de dibujos de 
Bloemaert referidos a animales, ermitaños, escenas campesinas que fueron fundamentales para A. del Castillo, 
Crispin de Passe y Wilhem de Utrech (NAVARRETE PRIETO, B, La pintura andaluza del siglo XVII y sus 
fuentes documentales, Madrid, 1998, págs. 163 y sgtes, analiza las correspondencias entre los dibujos de Castillo 
y las obras de Bloemaert). 
561   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 953. 
562   IDEM, págs. 953-954.  
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eminentemente didácticos para aprender a dibujar la cabeza humana, de la cual no se conoce 
noticia alguna que corrobore que hubiese visto la luz ya que, probablemente, nunca se 
produjo.563  Este conjunto de cabezas bien podrían ser tenidos en consideración como 
ejercicios de A. del Castillo tomadas del natural para esa finalidad utilitaria de una posible 
cartilla, pero, al igual que antes se ha comentado, la influencia en los dibujos del cordobés 
respecto a las escenas dibujadas por Bloemaert, y grabadas por sus colaboradores, ha sido 
planteada por Soria564 argumentando que existe una gran deuda con los estudios de cabezas y 
manos que había realizado el pintor holandés, sobre todo en cuanto a las viejas con pañuelo en 
la cabeza y ancianos barbados de perfil. Examinados los dibujos de Castillo se puede 
comprobar la opinión de Soria pero también ha de tenerse presente que las correspondencias 
no son copias exactas aunque sí las actitudes, los parecidos y la temática. 
 
Es aún más dudosa la pretensión de algún autor que llega a creer que, a la cartilla 
anunciada con modelos de cabezas, se pudieron añadir otros motivos como los ángeles, de los 
que varios se conservan en los Museos del Prado y de Bellas Artes de Córdoba o los modelos 
de animales típicos de Castillo.565 Probablemente, interpretando lo que dice Palomino, al 
informar que Antonio del Castillo llevó a cabo la realización de modelos de figuras desnudas 
de barro y cabezas con buen gusto, este último grupo de dibujos de Angeles, con atributos de 
la  Eucaristía, han sido considerados por algunos especialistas como bocetos, algunos copias 
repetidas de otros, que sirvieron de modelo a los artífices de la plata; de ser así, ello supondría 
otra actividad, esta de diseñador, de tan polifacético artista.566 
 
Dejando a un lado que algunos de los dibujos realizados por Antonio del Castillo 
pudieron ser utilizados por el pintor cordobés para servirse de ellos como boceto para obras 
definitivas, en cualquier caso, en el conjunto de hojas con cabezas se muestra cierta unidad 
estilística en el uso de la cara, con analogías de las cabezas trazadas por otros autores como es 
el caso de los papeles de Herrera el Viejo, aunque en éste los trazos son más agresivos, y con 
las que dibujó su padre Agustín (Fig. 747). Pero también se pueden estudiar ciertos matices de 
tipología en los dibujos de Antonio del Castillo que diferencio a partir del trabajo de Priscila 
Muller, el cual, aunque con atribuciones dudosas, sigue siendo fundamental, al que incorporo, 
                                                           
563   La posibilidad de la existencia de una cartilla de dibujo de A. del Castillo ya la apuntó PÉREZ SÁNCHEZ, 
A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 183-186. 
564   M. S. SORIA, Some Flemish sources of Baroque Paining in Spain, “The Art Bulletin”, XXX, y XXXI, 1948 
y 1949, pág. 258. La noticia de Soria la repite y recoge Benito NAVARRETE PRIETO, La pintura andaluza del 
siglo XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, pág. 176, pero no ofre más prueba que los parecidos ya que los 
dibujos de A. del Castillo que incorpora en su trabajo  no son copias exactas de los de Bloemaert, pág. 177, fig. 
316. 
565    Dentro de la temática referida a la rutina de la vida diaria del campo que aparece en los dibujos de A. del 
Castillo se incluyen bocetos de animales como cerdos, gallos, caballos, perros, ovejas, etc, de hacia 1660, 
relacionados algunos con ciertas de sus obras definitivas. Apunta Valverde Candil que es probable que, como 
otros artistas de su época, hubiese planeado un libro de bocetos incluyendo, junto a los estudios de cabezas, 
escenas de género y estudios de animales como hicieron Bloemart de Utrech, muy útiles para artistas y 
arquitectos, de gran difusión, o como el libro de aguafuertes que efectuó en 1644  Bercerm o el dibujante que 
trazó estudios de perros y mulos, Bambocci grabó al aguafuerte veinte láminas de animales domésticos. 
(VALVERDE CANDIL, M., Los dibujos de A. del Castillo, en VARIOS AUTORES, Antonio del Castillo y su 
época, Diputación Provincial, Córdoba, 1986, pág. 112). 
566   VALVERDE CANDIL, M., Los dibujos de Antonio del Castillo Saavedra, en VARIOS AUTORES, Antonio 
del Castillo y su época, ed, 1986, pág. 114. A mediados de 1999 la Directora del Museo de B. Artes de Córdoba, 
Fuensanta García de la Torre, me informa que ha redactado un artículo sobre los dibujos de ángeles de A. del 
Castillo estando pendiente de ser publicado en el Boletín del Museo del Prado. 
Cap. 2. La imagen humana, modelo de artistas según la tratadística. 
 205
claro está, aquellos que han salido a la luz con posterioridad a su investigación, excluyendo o 
indicancando las autorías dudosas que se van  desvelando y mencionando los nuevos datos.567 
 
Vistos los ejemplares conocidos se constata que, si bien la mayoría fueron dibujados a 
pluma, algunos presentan tiza y otros aguadas, unos están acabados, más ajustados, en limpio; 
en cambio, otros son simples bocetos, apuntes rápidos, cuyas imágenes se superponen, unas a 
otras, en una misma hoja como muestra de ejercicio o estudio, a manera de borradores, propio 
de un cuaderno de artista, realizado a partir del natural o de la intepretación de estampas. Ello 
no obstante, en un ejercicio de  hipótesis, podrían agruparse aquellos a los que se asignarían 
algún sentido, didáctico, con las reservas y dudas expuestas de tal finalidad ya que incluso 
físicamente, en sus medidas, no presentan uniformidad, varios son anónimos y otros son de 
dudosa atribución a Castillo (Figs. 748-784). 
 
 
a) Cabezas masculinas. 
 
 1.-Seis cabezas de ancianos barbados.  
 2.-Tres cabezas de ancianos barbados.  
 3.-Cuatro cabezas, una de ellas con casco. 
 4.-Cabeza de anciano  escorzada. Dudosa atribución. 
 5.-Cabeza de anciano barbada. Atribución anónima. 
 6.-Siete cabezas barbadas, dos de ellas con bigote. 
 7.-Cuatro cabezas de ancianos, dos de ellas con pañuelo 
 8.-Ocho cabezas 
 9.-Cuatro cabezas masculinas. 
 10.-Cuatro  cabezas masculinas barbadas. 
 11.-Dos cabezas masculinas. 
 12.-Seis cabezas de ancianos barbados. 
 13.-Cabeza y torso de viejo barbado. 
 14.-Cabeza barbada. 
 15.-Idem. 
 16.-Siete cabezas barbadas. Atribución dudosa. 
 17.-Seis cabezas masculinas. Atribución dudosa. 
 18.-Cuatro cabezas, una con casco y una con tocado. Atribución dudosa. 
 19.-Cabeza para un S. Pedro. 
 20.-Cuatro cabezas de adolescente. 
 21.-Diez cabezas barbadas. 
 22.-Siete cabezas barbadas y jóvenes. 
 
                                                           
567   En el Museo de Bellas Artes de Córdoba se conservan cinco hojas fechadas ente 1642 y 1659, algunas de las 
cuales podrían relacionarse con fragmentos de lienzos de A. del Castillo como sucede con la “Adoración de los 
pastores,” del Museo de Málaga, o el “rostro de San Jerónimo”. La de cuatro cabezas del Witt Institute con la 
cabeza de San Juan del cuadro que está en la Pinacoteca de Munich. (VALVERDE MADRID, J., Nuevos datos 
sobre el pintor Antonio del Castillo, Boletín de Bellas Artes, nº 1, Sevilla, 1976, págs. 197-260). Pero, en 
general, estos estudios de Castillo no pueden asociarse como bocetos completos de realizaciones pictóricas 
posteriores del artista sino que han sido considerados fruto del ejercicio del trabajo del natural o de estampas o 
de invención, como estudios de expresión de rostros que veía a su alrededor y, como no, un trabajo preparatorio 
de una cartilla antes indicado.  
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 c)Cabezas femeninas . 
 
 23.-Siete cabezas de muchachas. 
 24.-Seis cabezas de muchachas. 
 25.-Once cabezas de muchachas. 
 26.-Once cabezas de viejas con pañuelo a la cabeza. 
 
 
d)Cabezas de niños: 
 
 27.-Dos cabezas de niños.  
 28.-Cuatro cabezas de ángeles.. Del estilo de Herrera el Viejo. 
 29.-Cabeza de niño. Del estilo de Castillo. 
 
 f)Imágenes mixtas: 
 
 30.-San Pablo, cabeza de anciano, dos cabezas de niños y pie. Del estilo de Castillo. 
 
 g)Figuras de ángeles: 
 
 31.-Busto de ángel portando bandeja con aguamanil. 
 32.-Angel  portando pan. 
 33.-Angel portando libro. 
 34.-Angel portando ramo. 
 35.-Angel portando racimo de uvas. 
 36.-Angel portando pan (similar al nº 32). 
 37.-Angel portando ramo (similar al nº 34). 




Vicente Vitoria y Gastaldo. 
 
 
Diferente a lo que se considera una cartilla de dibujo es otro hipotético proyecto de 
carácter docente, relacionado con una labor recopiladora de dibujos y estampas de 
sobresalientes artistas italianos, que llevó a cabo el presvítero, canónigo y pintor valenciano, 
Vicente Vitoria (1650-1709). Personaje multidisciplinar, que vivió el fin del siglo XVII, 
erudito, pintor, grabador, anticuario del Papa y coleccionista de libros, tal como informa 
Palomino: 
 
   “Era muy curioso, y aficionado a los libros; y así tuvo muchos, y buenos: 
especialmente de la Pintura; nunca he visto tantos juntos.”568 
 
                                                           
568    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 1135. 
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 Obtuvo sus primeros pasos en Valencia y estuvo en Roma entre 1678 y 1688, fecha en 
que volvió a Valencia donde fue ordenado sacerdote, para regresar definitivamente a Roma en 
1698, de cuya etapa dice Palomino que:  
 
  “ ... en este tiempo se aplicó mucho a la Pintura en la escuela del insigne Carlos 
Marati, donde aprovechó mucho, y en especial en los retratos, y en la buena 
inteligencia de la simetría, y anatomía, en que era muy observante“.569 
 
Como pintor su escasa obra conocida es, para Pérez Sánchez, mediocre salvo los 
trampantojos570 que le han sido atribuidos.571 Posteriormente se han llevado a cabo estudios 
complementarios sobre este personaje los cuales informan que, fruto de su vinculación con el 
mundo romano y su amistad y aprendizaje con Carlo Maratta, quien tenía importante 
academia (Fig. 92), así como los contactos mantenidos con personajes como Bellori, Saveri 
Scilla y otros, le llevó a interesarse por la antiguedad, por la obra de Rafael e incluso por el 
coleccionismo y estudios del mundo clásico del que han quedado varios manuscritos.572 
                                                           
569   IDEM.  
570   Sobre los trampantojos de Vicente Victoria dice Palomino que: “... vi en su estudio algunas travesuras, 
teniéndolas por naturales, hasta que él mismo me dió motivo a el reparo. Como son, una tabla fingida en su 
lienzo, sobre la cual pendían algunos papeles, dibujos, y otras baratijas; que yo confieso con  ingenuidad, que me 
engañé. Como también un trozo de librería fingido, para llenar un vacío de la que tenía muy selecta, que yo no 
hallando diferencia entre la fingidia, y la verdadera; pues una, y otra estaban, tocadas de una misma luz, y con un 
mismo relieve; la juzgué toda una. Y a este tenor tenía otras muchas cosas de su mano ejecutadas por el natural, 
con gran observación, y puntualidad” (PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1946, pág. 1135. 
571   PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Pintura española de bodegones y floreros,  Catálogo de Exposición. Palacio de 
Bibliotecas y Museos, Madrid, 1983, nº 121-123, págs. 219; IDEM, Historia del dibujo en España,  Madrid, 
1986, pág. 320. 
572   Además de las informaciones que se encuentran en Tormo, Pérez Sánchez, Orellana y Mayans y Siscar, están 
los últimos trabajos de BLUNT, A., Don Vicenzo Vittoria, “The Burlington Magazzine”, nº 766, Vol.CIX, 
Londres, 1967, págs. 31-32; y RUDOLPH, S., Vicenzo Vittoria fra pitture, poesie e polemiche, “Labyrinthos”, 
13-16, 1988-1989, págs. 223-266. El más reciente, recogiendo los últimos datos, es el de BASSEGODA I 
HUGAS, B., Noves dades sobre el canonge Vicente Vitoria (Denia 1650-Roma 1709), tractadista, pintor, 
gravador i col-leccionista. “Bulletí del Museu Nacional d´Art de Catalunya”, nº 2. Museo Nal. d´art de 
Catalunya. Enciclopedia Catalana. Barcelona, 1994, págs. 37-62, quien resumen los manuscritos relacionados 
con V. Vitoria: 
-El primer manuscrito, Academia de Pintura del Señor Carlos Maratti,  h. 1686-1690, Ms. 660, de la Biblioteca 
Corsini, de 453 páginas, contiene un diálogo entre Vitoria, Maratta y Bellori en el que se repasa la historia del 
arte de la antigüedad de fines del siglo XVI utilizando las fuentes de Plinio, Vasari, Malvasía, Ridolfi, Scannelli, 
Lomazzo, Van Mander, Pacheco, Carducho y Villalpando. 
-El segundo manuscrito es conocido por dos copias autógrafas e idénticas, una en la librería del Real Castillo de 
Windsor y otra en la Kunsthistorisches Institut de Florencia. El título del Ms. es Indice dell’ opere di Rafaello 
Sanzio d´Urbino pubblicate coll’ Intagli delle Stampe. Consecrato alla Santitá di N. Signove Clemente XI 
Pontifice Maxximo Da D. Vicenzo Vittoria Patrizio Valenciano, e Canonico di Xativa,  Fra gl’ Arcadi detto 
Eriseno Langiano. In Roma l’ ano 1703.  Es importante, además de ser el primer catálogo de los grabados 
realizados a partir de las obras de Rafael, como la colección de estampas, porque incluye una breve historia del 
grabado (Dell’ origine e progresso dell’ intaglio delle stampe) aunque es posterior al Cominciamento e 
progresso dell’ arte d’ intagliare in rame, Florencia, 1686, de Baladinucci.  
   Explica el estudioso Antonio Blunt que: “ The book consists primarily of a descriptive list of all the engravings 
after the compositions of Raphael, of which Vittoria himself possessed a collection of  600 in eight volumes 
(There is reason to suppose that, give the presence of this manuscript in the Royal library, Vittoria’ s  collection 
of  engravings after Raphael may also have come to Windsor, presumably with the Albani Collection, and so 
have formed the core of the remarkable recorde of Raphael’ s work in engraving wich is so notable a part of the 
Royal libray, and wich was organized and mounted in its present form on the orders of the Prince Consrot) to 
wich he proposed to add a ninth, consisting of his own drawings after compositions wich were not engraved. In 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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Además de pintar al  óleo y al fresco, Vitoria desarrolló su actividad relacionada con el 
grabado calcográfico cuyas estampas se editaron en Roma como el de la biblioteca de Palacio 
Real de Madrid que representa a la Virgen de Monserrat o el San Sebastián de la Biblioteca 
Nacional de Madrid (Figs. 785-786). Hubo también obra grabada realizada a partir de dibujos 
de Vittoria que no se ha localizado, salvo excepciones. Así Bassegoda recoge algunos 
ejemplos como es el caso del Busto del dios del pan, grabado por Ridolfino Venuti (1736) o la 
Estatua del sueño, incluida en Raccolta di statue antiche ..., de Domenico de Rossi (Roma, 
1704). 573  
 
Dentro del contexto de la obra de este artista que interesa aquí resaltar es su 
mencionado trabajo recopilatorio de gran número de dibujos y de estampas de importantes 
artístas italianos, fruto de los cuales aparecieron varios libros en los que se recogen 
colecciones de papeles de diversos autores, lo que es un signo más de su erudición, de los que 
simultáneamente, se valdría para sus fines artísticos o bien como modelo de artistas con fines 
didácticos.574 También cabe destacar su papel de dibujante didáctico, ya que Vicente Vitoria, 
                                                                                                                                                                                     
the course of discussing the engravings Vittoria mentiores various drawings by Raphael which he had seen in 
Roman collections and which will be discussed below. 
   In addition to thesse two works Vittoria tells us in his manuscript that he intended to publish engravings after 
the drawings of ancient remeins in Rome Which were in his collection, accompanied by his own notes, but the 
project seems never to have been carried out. He also panned a volume of engravings after the grotesques in the 
loggie ( BLUNT, A., Don Vicenzo Vittoria,  The Burlintong Magazzine, Londres, 1967, pág. 31). 
-El tercer manuscrito relacionado con Vitoria es el número 1482 de la Biblioteca Casanatense de Roma, de 154 
páginas que incluyen en su mayor parte: una copia del Trattato di Pittura  de Pietro Testa, algunos discurso 
académicos relacionados con la anatomía, la fisonomía y los honores de la pintura así como algunas 
composiciones poéticas de pintores y pinturas de las que algunas piezas parecen ser de Vitoria. 
-El cuarto manuscrito autógrafo atribuido a Vitoria es una copia de la Vita de Guido Reni, d’ Andrea Sacchi e di 
Carlo Maratti scritte da Gio. Pietro Bellori, conservado en la Biblioteca Municipal de Roven, nº 2506. En este 
texto Vicente Vitoria copia las vidas de Reni y Sacchi realizada por Bellori y completa la de Maratti de 1695. 
573   BASSEGODA I HUGES, B., Noves dades sobre el canonge Vicente Vitoria,  Barcelona, 1994, págs. 49-52. 
574   Uno de los volúmenes de la librería Real del Castillo de Windsor está formado por 110 hojas con 6 grabados 
y 134 dibujos, L’ antiche pitture, Memorie. Raccolta dalle evine di Roma. Espresse Al’ Eleganza avetusta. 
Canonico di Xativa nel Regno II valenza. En las bases de las columnas de la portada constan las siguientes 
inscripciones: “L’architettura e invenzione e Disegno del’ Em.mo sog- Card’ Massimi’” / “Le Vittorie Laterali 
sono disegnate da Pietro Santi Bartoli “. Clarifica Blunt que : “This volume has been described by Michaelis as 
having passed from Vittoria to Cardinal Massini, and frons him to Dr. Mead, who sold it to  Frederik, Prince of 
Wales. This pedigree is, however, very un likely for several reasons. First of all, the volume does not correspond 
to the book which Dr. Mead owned, for the latter contained 160 drawings by Pietro Santo Bartoli, whereas the 
Windsor set cousists of about 140 drawings by a number of different hands. Moreover, Vittoria was a younger 
man thar Massimi, who died in 1673, and it is therefore more likely that, if the volume ever belonged to Massimi, 
it passed from him to Vittoria rather than the vther way round. (BLUNT, A., Don Vicenzo Vittoria,  “Burlington 
Magazzine”, Londres, 1967, pág. 32.)  Otro ejemplar que reúne 130 dibujos de carácter decorativo y paisaje de 
Grimaldi, procedente de la colección de Vicente Vittoria se recoge en el volumen del British Museum: Paesi 
Originali. Disegnati da Gio Francesco grimaldi Bolognesse. Del Museo Did. Vicenzo Vittoria. Canonico di 
Xativa. In Roma. Lanno 1701). También las Osservazioni sopra il libro della Felsine Pittrice/Per 
difesa/di/Raffaello da Urbino, dei Caracci, e della loro Scuola. Publicate, e Divise in sette lettere da D. 
Vincenzo Vittoria. Nella Stamparia di Gaetano Zenobj, Roma, 1713 (Ej. en Vaticana). Sobre esta obra dice Blunt 
que, “The purpose of the book was to rectify the anti-Roman and pro-Bolognese bias in Malvasia’ s wrok, but 
Vittoria mentions incidentally a number of drawings, chiefly by the Carracci” (BLUNT, A., Don Vicenzo 
Bittoria, “The Burlington Magazzine”, 1967, pág. 31). Y la Vita e miracoli dell’ apostolo valenziano San 
Vincenzo Ferreri dell’ ordine de’ Predicatori, Da Don Vincenzo Vittoria Valenziano, Parente del Santo, e 
Canonico di Xativa, Per il Zenobj Stampatore, e Intagliatore, Roma, 1705 (Ej. B. P. B.) 
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dados sus contactos y actividades italianas donde existían academias importantes y modelos 
en abundancia, debió realizar numerosos dibujos también del natural en la meritada academia 
de Maratta, aunque no se han identificado dibujos suyos salvo algunos dudosos. Parker 
localizó un dibujo suyo de unas Manos sacando punta a una pluma de caña, del Oxford 
Ashmolean Museum que es preparatorio para el frontispicio del Libro obsservazioni sopra él 
libro della Felsina Pittrice di Raffaello,de 1703 (Figs. 789-790). A esta obra se refiere 
Palomino: 
 
   “Escribió un libro, que no sacó a la luz en toscano, intitulado: Observazioni sopra il 
libro della felsina pitrice, donde muestra bien su erudición, inteligencia en el arte, y 
en todas buenas letras, y la nobleza de su genio en la defensa de Rafael Aníbal, y sus 
escuelas, y en que calificó bien su gran habilidad en grabar de agua fuerte, como lo 
muestra la empresa ingeniosa de las manos cortando la pluma: Vt scribat, non vt eriat 
Y en otras muchas cosas que grabó, y en especial una estampa de Rafael, con la 
Virgen arriba; y abajo San Juan Bautista, sin otras muchas cosas.”575  
 
Por su parte, Blunt576 informa que, con una finalidad didáctica, Vicente Vitoria, en 
1703 expresó su intención de preparar un volumen con sus propios dibujos realizados a partir 
de composiciones de Rafael, que no habían sido grabadas, para completar las ya numerosas 
estampas que del de Urvino habían salido a la luz y el mismo había coleccionado, las cuales 
tuvieron una enorme difusión pues los propios tratadistas las mencionan como modelos para 
adiestrarse en el dibujo. Ello le adelantaría sobre otros españoles que editaron obras inspiradas 
en maestras de otros autores como harían, ya en siglo XVIII, López Enguídanos, Avrial y 




2. 7. LA INFLUENCIA POSTERIOR Y LA PERVIVENCIA DE LAS 
CARTILLAS DURANTE EL SIGLO XVIII. 
 
 
No se puede concluir este apartado sin mencionar la presencia de las cartillas de otros 
autores y ejercicios anónimos, pues la tendencia se mantuvo y algunas pueden fecharse en el 
siglo XVIII y XIX. La dinámina fue la misma que en el siglo anterior y no es aventurado 
predecir que muchas de las cartillas que se publicaron, por su naturaleza, no se han 
conservado y es común comprobar que las que lo han sido nos han llegado más o menos 
fragmentadas por el lógico hábito de los aprendices de deshojarlas para un más fácil uso de las 
láminas. También se mantuvo la costumbre de los editores, y a veces los propios artistas, vista 
la utilidad y demanda que de esta clase de cuadernos y láminas sueltas existía, les llevó a 
recopilar estampas dispersas con las ya apuntadas temáticas típicas de las cartillas de dibujo, 
no siendo extraño que en estas reuniones aparezcan grabados de varios artistas diferentes e 
incluyo estampaciones en las que no consta su autor. La fácil venta de estos cuadernos llevó a 
los editores a estamparlas una y otra vez, gastando las planchas hasta agotarlas; prueba de su 
                                                           
575   PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 1135-1136. Véase PARKER, K T., Italian 
Drawings in the Ashmolean Museum in Oxfort, II, Oxford, 1956 y BASEGODA I HUGAS, Noves dades sobre 
el canonge Vicente Vitoria, Barcelona, 1994, pág. 49. 
576   BLUNT, A., Don Vicenzo Vittoria,  “Burlington Magazine”, 1976, pág. 32. 
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comercio es que más de un ejemplo existe en el que se editaron con el título en castellano y en 
francés siendo París un Centro importante de los que salieron abundantes cuadernos con 
recopilaciones de estampas con fines didácticos. De tales trabajos se recogen a continuación 
varios ejemplos. Esta tradición no se rompió y, aunque en el siglo XVIII llamado de las luces 
habrían de cambiar muchas cosas, se mantuvo apareciendo diversas obras como la de Volpato 
(1735-1803), en las que, pulatinamente, la antropometría dejó de ser estrictamente artística 
para cientificarse más y más al pairo de los nuevos descubrimientos; paralelamente las reglas 
de la fisonomía y la caricatura adquieren una mayor preponderancia y aparecen obras 
importantes como las de Brun, Preissler, Camper y Grose.577 
 
También en España los cuadernos de dibujo siguieron vigentes durante el siglo XVIII, 
antes y después de la creación de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. De una 
manera rápida se puede sintetizar que, al son de la presencia de la ya vigente Academia, en 
donde la enseñanza de dibujo era fundamental, y con su apoyo, se publicaron obras de este 
carácter con los tipos de modelos tomados de estatuas clásicas y del natural. No obstante, es 
necesario precisar un cambio en la utilización de los cuadernos de dibujo durante el siglo 
XVIII, ya que debieron tener más un destino y uso localista, siendo los destinatarios aquellos 
que no podían acudir a estudiar a la Academia oficial o bien servir para ejercicio y modelo en 
el estudio propio. Efectivamente, tras la aparición de las academias oficiales parece que se 
cuestionó la forma de utilizar cartillas y estampas como modelos por los alumnos para 
practicar el dibujo de la figura humana, como ya había atisbado en el siglo anterior Jusepe 
Martínez, so pena de fracasar si se abusaba de su uso. Tal impedimento está relacionado con 
la presencia de los profesores existentes en las recién creadas instituciones oficiales en donde 
se llegó a desterrar la utilización de las cartillas como modelo, sustituyéndose por dibujos 
originales que eran trazados por los propios profesores y que entregaban a los alumnos que los 
utilizaban enmarcados con cristal.578 
 
 
                                                           
577   VOLPATO, G, Principes du dessein tirés d’ aprés les antiques estatues; ouvrage fort interessant tous ceux 
qui s’ appliquent aux beaux arts, pub. et. graves par ... et Raphael Morghem (1761-1833). Imp. Pagliarini, 
Roma, 1786 (Vaticana. MON. RBR f. 855. vol). PREISSLER, J. O., Anleitung welcher man sich im Nachzeichen 
schöner Landschaften oder prospecten bedieren Kann, Nuremberg, 1734. CAMPER , P., The connexion between 
the science of Anatomy and the Arts of Drawing ... ,London, 1794; IDEM , Dissertation sur les variétés 
naturelles qui caractérisent la physionomie des homes des diverses climats et des différents âges, Jansen van 
Cleff,  París, La Haye, 1791; IDEM, Dissertation ... sur les differences réelles qui présentent les traits du visage 
chez les hommes de differents pays et de differentes âges ... sui vie de la proposition d? une nouvelle méthode 
pour dessiner ... rêtes humaines..., Adrien Gilles Camper, Traduid du hollandais ..., A Utrecht, Cjhez B. Wild, J. 
Altheer, 1791-1792;  IDEM, Oeuvres de Petrus Camper qui ont pour objet l’ histoire naturalle la physionomie 
et l’ anatomie comparée, H. Hansen, París, 1803. 
578   Véase CONTENTO MÁRQUEZ, R., ( La formación del buen gusto: la enseñanza artística en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, s. XVIII, Catálogo de Exposición, Facultad de Bellas Artes, 
Universidad Complutense, Madrid, 1996, pág. 34); dice, refiriéndose a la enseñanza en la Academia de Bellas 
Artes, que: “La sala de Principios era el nivel más bajo, a él se incorporaban los alumnos cuando ingresaban en la 
Academia. Se compone a su vez de tres salas distintas en las que la dificultad y la enseñanza crecían 
progresivamente... Principios y Extremos, Cabezas y Figuras. Todas ellas tenían en común que los modelos que 
se utilizaban eran dibujos por los propios Profesores. Se ha dicho que en ocasiones se empleaban  dibujos y 
grabados. Esto no es verdad. En la Academia de San Fernando la utilización de estampa calcográfica como 
modelo estuvo siempre prohibida. Nunca fue utilizada por los alumnos en las salas de dibujo, como tampoco lo 
fueron las Cartillas de dibujos que habían venido editándose durante el siglo XVII y XVIII. No obstante en 
algunos estudios particulares y en las Escualas de provincias su uso fue una realidad”. 
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Matías de Irala. 
 
 
 No se puede concluir este apartado de los cuadernos de dibujo sin mencionar el 
Método sucinto i compendioso de cinco Simetrías apropiadas a las cinco ordenes de 
Arquitectura adornada con otras Reglas útiles, (1730-1739), de Matías de Irala, por dos 
razones fundamentales. En primer lugar su carácter eminentemente práctico ha llevado a 
varios estudiosos a incluirlo en el marco de las cartillas de dibujo, aunque estimo que presenta 
unas connotaciones que lo singularizan. En segundo lugar porque apareció antes de la 
fundación oficial de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, con un contenido 
globalizador, copiando las estampas más significativas de obras que le precedieron 
consideradas claves dentro de la iconografía contenida en los tratados, con este contenido 
docente. El tratado de Irala, conocido por cuatro ejemplares, no coincidentes, tal y como ya se 
ha explicado, además de los frontispicios, la lámina Academia Simetrica Matritensis que se 
comenta en el apartado dedicado al natural, la estampa que presenta figuras desolladas y de 
esqueletos que se trata en el capítulo sobre anatomía, las varias dedicadas a las proporciones 
del cuerpo humano que se estudian en el capítulo sobre la simetría,  además de otras sobre 
batallas, tal y como indica el propio Irala en uno de los frontispicios del volumen de 1730, lo 
que hace es recoger un conjunto de imágenes útiles que toma de diversas fuentes como Arfe, 
P. le Pautre, Ribera, Durero, Cousin, Palomino, etc.579 En este sentido, el Método podría 
cumplir la labor de una cartilla de dibujo ya que reúne un conjunto de láminas que sirven de 
modelo, con abundante elenco de recetas gráficas de lo más variopinto y con un cierto 
“desorden”, por acumulación y mezcla, ya que incorpora varias estampas relacionadas con el 
Conde Fernán González, Ramiro I de León, San Fernando, el castigo de los pecados capitales 
y otra con modelos de letras para la práctica caligráfica. Las relacionadas con la figura 
humana se refieren a las láminas de escorzos, simetría y anamorfosis que se tratan en el 
capítulo correspondiente. El resto (Figs. 791-798) son típicas de una cartilla de dibujo: 
 
-a destacar las dos láminas de fisonomía (láminas 2 y 4) representando forzadas 
expresiones en las que introduce una novedad en España, que siempre se habían 
tomado de artistas ajenos como el caso de Della Porta: se trata de una estampa en la 
que resaltan los estudios que realiza del detalle de los ojos y otra con cabezas en las 
que se representan estudios de las pasiones, algunas de las cuales copia de los estudios 
de Le Brum 
-dos láminas de cabezas de niños y ángeles (lámina 5) 
-otras, también de niños, de figuras completas, que son las típicas usadas por los 
artistas como modelo de pequeños ángeles en dibujos, grabados, pinturas y retales 
(láminas 31, 32 y 32 bis) 
-reglas geométricas, de iluminación, esquemas de perspectiva y problemas espaciales 
(lám. 33) 
-una lámina de modelos de animales, fruto de la creación, situados sobre un paisaje en 
el que la figura de un joven desnudo parece congratularse de tal variedad 
faunística(lámina 7). 
                                                           
.579   Teniendo en cuenta que los cuatro volúmenes conocidos de la cartilla de Irala no son coincidentes, los 
nímeros que indican de las laminas son las de IRALA, M. de, Metodo sucinco y compendioso (1730),  ed. Bonet, 
Madrid, 1979. 
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 En definitiva, se trata de un compendio de todo lo anterior, una miscelánea artificiosa y 
heterogénea de tipos ya publicados anteriormente, una mezcla de imágenes de tal forma que 
producen un efecto chocante, dispar y una colección eminentemente pedagógica, por lo que 
más de un autor lo calificaría de auténtica cartilla de dibujo. No obstante, presenta algunos 
aspectos que la singulariza y como tal se menciona en distintos apartados en los que se valora 
como un compendio siempre útil a los artistas por incorporar todo tipo de imágenes. Para 
Bonet580 el Método de Irala cierra un capítulo del siglo XVIII en el que, aparte las ediciones de 
la Varia de Arfe, que siguieron apareciendo hasta el siglo XIX, los trabajos de López 
Enguídanos y otros ejemplos de menor importancia, como láminas sueltas o alguna sobre 
anatomía,  hay que esperar a la primera mitad de dicho siglo cuando el pintor y escenógrafo 
madrileño José Avrial y Flores estampó en la Imprenta Real su Cartilla de la que sólo se 






 Del murciano Juan Barcelón (1739-1801) se conocen abundantes datos581 y se sabe que 
fue un grabador, de amplia formación ortodoxa y oficial, que colaboró en varias obras en las 
que su arte del grabado se puso de manifiesto, como en la anatomía sobre el esqueleto cefalico 
del importante cirujano Ignacio Lacaba (1745-1814), grabando las láminas dibujadas por el 
murciano Isidoro de Isaura.582 Aunque con fecha tardía, Rodríguez Moñino apunta que 
aparece una cartilla de Juan Barcelón, remedo de la de José de Ribera, que hay que fecharla 
después de 1758 o quizá después de 1766, Orellana la data en 1774 como año aproximado de 
                                                           
580   BONET CORREA, A, Figuras modelos e imágenes, Madrid, 1993, pág s. 251-316. 
581   Juan Barceló, formado sucesivamente con Francisco Salcillo y después en la Real Academia de Bellas Artes 
de San Ferando, en la que ingresa en 1759, donde destaca por la precisión de sus dibujos, obtiene pensión para 
perfeccionarse en el taller de Juan Bernabé Palomino, que era el director del grabado a buril en la Academia. 
Completó sus estudios en la sala del natural hasta la década de los setenta obteniendo amplios conocimiento 
morfológicos. Colaboró en las láminas del libro de Nuevas indagaciones acerca de la fractura de la rótula 
(1795), de Leonardo Gali, considerado uno de los títulos iniciáticos de la cirugía experimental. Para datos 
biográficos sobre Juan Barcelón véanse.  CACERES PLA, F, El grabador Barcelón, “Boletín de la Sociead 
Española de Excursionistas, Madrid,  1898-1899, nº 6, págs. 120-121, BAQUERO ALMANSA, A, Catálogo de 
los profesores de las Bellas Artes Murcianos,  con una introducción histórica, Imprenta Sucesores de Nogués, 
Murcia, 1913, 4º, VI-500 (12). Para la biografía de Juan Barcelón consúltense las páginas 272-277 (Cit. por 
RODRÍGUEZ MOÑINO, A., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el nobilísimo y real 
arte de la pintura [1693], Instituto de España, Madrid, 1965, pág. 25 y nota 12). Véase también ORELLANA, 
M. A. Biografía pictórica valenciana, ed, 1930,  179; PAEZ RÍOS, E., Juan Barcelón, grabador murciano, 
“Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos”, LXVI, Madrid, 1958, pp. 311-318; PAEZ RÍOS, E., Repertorio de 
grabadores españoles en la Biblioteca Nacional de Madrid,  Madrid, 1983, Vol. III. 
582   También participó con Ignacio Lacaba e Isidoro Isaura en el Pronturario anatómico teórico-práctico del 
cuerpo humano, Primera Parte, De los huesos al esqueleto del adulto, Imprenta Real, Pedro Julián Pereyra, 
impresor de Cámara de S. M, Madrid, 1799, la cual se convirtió en la principal obra sobre anatomía en el siglo 
XVIII español, después de la Tablas anatómicas  de Crisóstomo Martínez. Véase LÓPEZ PIÑERO, J. M, y 
JEREZ MOLINER, F, Clásicos españoles de la ilustración morfológica, II El Atlas sobre el esqueleto cefálico 
humano, 1799, de Ignacio Lacaba, Isidoro de Isaura, y Juan Barcelón, “Archivo Español de Morfología”, 
Morfos, Valencia, 1996, I, págs. 69-79. 
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publicación.583 Hace años tuve la oportunidad de estudiar ejemplares, en sus ediciones 
francesa, que se conserva en la Biblioteca del Lázaro Galdiano,584 y española, en la Biblioteca 
Nacional de Madrid, bajo el título de Cartilla para aprender a dibujar sacada por las obras 
de J. De Rivera, con un sentido fundamentalmente pedagógico, en la cual se recogen 
veinticuatro estampas, primorosamente trazadas con cabezas, ojos, bocas, expresiones de la 
boca, orejas, caras, pies, manos, piernas, brazos y algunas figuras.585  
 
En realidad, esta cartilla de Barcelón está inspirada, en su mayor parte, en las 
conocidas imágenes de Ribera, aunque mirando al contrario, a partir de la segunda edición 
parisina realizada por Mariete en 1650 con grabados de Louis Ferdinand, a la que antes me he 
referido. Pero analizando las estampas del cuaderno de Barcelón se puede adivinar, además de 
la clara copia e influencia de la de Ribera, otras similitudes, que no imitaciones, lo que prueba 
el sentido ecléctico que tenían este tipo de cuadernos: algunas de estas correspondencias se 
ven con ciertas láminas de los Principios de García Hidalgo.586 También  se pueden atisbar 
ciertos parecidos si se comparan algunas láminas con  las diseñadas por el italiano Aníbal 
Carracci,  que fueron grabadas por Ciambertino y Francisco Bricci, dedicado a Pietro 
Stefanoni, en el tono de los grabados en la obra de Fialetti.  
 
El volumen de Barcelón consultado, por el que cito, contiene veinticuatro láminas 
(Figs. 799-822), cuyos temas se enumeran a continuación:587 
 
 -1: Portada con el título s/f 
 -2: Cuatro cabezas con las líneas de división simétrica. 
 -3 y 4: Trece ojos  mirando en distintas direcciones. 
 -5: Estudios de bocas, narices y mentones. 
 -6 y 7: Narices y boca gritando. Es copia de la de Ribera , cat. Nº 9. 
                                                           
583   Dice Rodríguez Moñino que  los dos ejemplares de cartillas de Barcelón, la española y la francesa, impresas 
en Madrid, que él ha consultado, carecen de fechas pero piensa que “ semejante labor hay que fecharla después 
de 1758 en que el artista llegó a Madrid desde su provincia murciana y aún quizá con posterioridad a 1766 en 
que deja de ser alumno de don Juan Bernabé Palomino y empieza a trabajar por su cuenta“ (RODRÍGUEZ 
MOÑINO, A, en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el .. arte de la pintura (1693), 
Madrid, 1965, pág. 25). Hay edición facsímil reciente de RUÍZ ORTEGA, M, Cartilla para aprender a dibuxar 
sacada por las obras de Joseph de Rivera, llamado /(bulgarmente) el españoleto, Universitat de Barcelona, 
1990,  que recoge la de Madrid, de 1774. 
584    El título de la edición en francés de la obra de Barcelón reza: Livre de portraiture Recuilludes oeuvres de 
Ioseph de Rivera dit l’ Espagnolet. Se hallará en la librería de Antº del Castillo, y en su puesto, gradas de S. 
Fhelipe el Real. Iuan Barcelon las gravo en Madrid. Existe ejemplar en la Biblioteca del Museo Lázaro Galdiano 
Sig. A-556. (OCAÑA MARTÍNEZ, J A, Simetría y Anatomía, Madrid, 1984, págs. 419, 433-434 y nota 727). 
585   Cartilla para aprender a dibuxar sacada por las obras de Joseph de Rivera. Real Calcografía en la Imprenta 
Real. Iuan Barcelón las gravó en Madrid, s/f y sin texto, 22 estampas. Ejemplar en la Biblioteca Nacional de 
Madrid sig. ER-1015. 
586   No es una prueba de influencia directa pero Barcelón pudo conocer la cartilla de García Hidalgo. Véase  
BARCELON, J., Cartilla…, s.d.., láminas 11 de pies, 8 y 9 de orejas y 6 de bocas gritando y  compárense con las 
de GARCIA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, láms. 12 de 
pies, 27 y 28 de orejas y 26 de bocas gritando. 
587   Para comprobar las referencias de las láminas de J. Barcelón, véanse las estampas de Ribera en el reciente 
estudio de BROWN, J., Jusepe Ribera: Grabador., Madrid, 1988.  El contenido de las laminas se encuentra 
distribuido a lo largo de todo el catálogo de la exposición presentado por Brown quien, ademas, describe las 
estampaciones conocidas de cada grabado así como el lugar donde se encuentra, gran parte en el Britis Museum. 
El número de catálogo que cito, de las obras de Ribera, es el que recoge J. Brown. 
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 -8 y 9: Nueve Orejas. Son copia de las de Ribera, cat. Nº 7. 
 -10: cuatro cabezas. 
 -11: Ocho pies. 
 -12: Seis manos 
 -13 y 14: Piernas y pies. Son copia parcial del “ Sileno Borracho “ de Ribera. Cat. Nº 
 14. 
 -15 y 16: Brazos. Son copia parcial del “ Sileno Borracho “ de Ribera.  
 -17: Piernas. Copia de las piernas del “ San Jerónimo y la Trompeta” de Ribera. Cat. 
 Nº 4. 
 -18: Ángel. Copia del ángel que figura en “ San Jerónimo y el Angel “ de  Ribera. Cat. 
 Nº 5. 
 -19: Angelotes.  
 -20. Desollador. Copia parcial del “Martirio de S. Bartolomé” de Ribera. Cat. Nº 12. 
 -21. Cabeza grotesca. Copia de la de Ribera. Cat. Nº 10. 
 -22. Cabeza grotesca II. Copia de la de Ribera. Cat. Nº 11 
 -23. San Pedro. Detalle de las “lágrimas de S. Pedro” de Ribera. Cat.Nº 6. 
 -24. El Poeta. Copia de la de Ribera. Cat. Nº 3. (También la había copiado 




José López Enguídanos. 
 
 
Ente los ejemplos españoles del siglo XVIII sobresale la publicación por la Academia, 
en 1797, de modelos que serían copiados hasta mediados del siglo XIX, a cargo de José López 
Enguídanos (823-828) que era profesor de pintura. López Enguídanos, que también había 
realizado una colección de estampas a partir de los modelos antiguos que poseían la Real 
Academia de las Tres Nobles Artes de Madrid, en 1794 y 1801, a la que aludo al tratar de los 
modelos de bulto, elaboró esta otra cartilla la cual consta de una instrucción preliminar sobre 
geometría, unas introducciones al dibujo de sólo dos páginas en las que se declaran las 
intenciones definidas como parte esencial de la pintura, el fundamento de la escultura, el 
apoyo de la arquitectura y el que perfecciona los ejercicios mecánicos. Con una instrucción 
preliminar sobre geometría, sigue con unas recomendaciones para el dibujo, de sólo dos 
páginas, que es más una declaración de intenciones, definiéndodo como una parte esencial de 
la Pintura, el fundamento de la Escultura, el apoyo de la Arquitectura y el que perfecciona los 
ejercicios mecánicos. En tamaño folio, son cuarenta y una láminas estampadas, siguiendo un 
claro perfilado con sentido clasicista, las imágenes grabadas se refieren a: 
 
 -ojos (láminas 4,5,6). 
 -bocas (láminas 7y 8) 
 -narices (láminas 9 y 10) 
 -orejas (láminas 11,12,13) 
 -bocas y narices (lámina 14) 
 -bocas y mentón (láminas 5, 16, 17) 
 -manos (láminas 18,19,20,21) 
 -pies (láminas 22 y 23) 
Cap. 2. La imagen humana, modelo de artistas según la tratadística. 
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 -cabezas (láminas 24, 25, 26, 27, 28, 29) 
 -desnudos masculinos (láminas 30-35) 
 -esqueletos copiados del Vesalio igual que hizo Palomino visto de frente, pensativo y 
 espaldas (36-38) 
 -músculos copiados del Vesalio pero interpretándolo con la particularidad que hace de 
 la relación de los músculos al margen de frente, espaldas y perfil y un modelo de 




 Cartillas Anónimas. 
 
 
 De ser cierta la atribución de Barcia, otro ejemplo que podría ser enlazado con el de 
Antonio del Castillo se encuentra en el pintor natural de Sevilla, Pedro Núñez de 
Villavicencio (Sevilla, 1635-1700), de numerosa e ilustre familia, tanto que el propio monarca 
decía de ellos que “los Villavicencio no son  corte sino legión”, tal y como expone Palomino 
quien añade fue tan inclinado a la pintura que tras los principios seguidos en Sevilla se aplicó 
en Malta a la escuela del eminente pintor Cavalier Calabrés de quien aprovechó mucho.589  
Siguiendo con la hipótesis mencionada, su interés dentro de la presente investigación se 
cifraría en su capacidad como retratista logrando obras con gran fuerza, firme naturalidad y 
distinguida maestría. La propuesta de Barcia le atribuye una serie de dibujos con estudios de 
cabezas, de viejos, frailes, jóvenes masculinos y femeninos, y algunas con tocados, al estilo de 
los que había realizado el pintor Antonio del Castillo, si bien con una técnica diferente ya que 
estos están realizados a lápiz y tinta, conservados en la Biblioteca Nacional de Madrid, que 
bien podrían ser utilizados como estudios propios de modelo. Pero no hay noticia escrita que 
justifique la atribución de Barcia de este conjunto de dibujos a Villavicencio ni que el 
sevillano tuviera intención de haber trazado con un sentido didactico este tipo de papeles para 
formar una cartilla de dibujo. Precisamente por ese carácter y su factura uniforme se rescatan e 
incorporan entre el compendio iconográfico que acompaña a estas páginas (Figs. 829-835) 
pero no son del pintor Villavicencio sino apuntes de un artista francés anónimo, posiblemente, 
de principios del siglo XVIII.590 
 
 En la Biblioteca Nacional se conserva una cartilla anónima para aprender a dibujar, 
con texto de la portada en castellano y con el título  Libro nuevo para aprender a dibujar la 
cabeza según las proporciones sacadas de los ejemplares de la Academia Real de Francia, la 
                                                           
588   LÓPEZ ENGUÍDANOS, J., Cartilla de principios de dibujo, Imprenta Real. Se hallará en la librería de 
Barco. Carrera de San Gerónimo, Madrid, 1797, 41 hojas y grabados (RABBAASF B-1386). (También hay 
ejemplar en la  BNM ER-1017). Esta obra debió tener una edición en dos fases o sufrió retrasos ya que algunas 
estampas figuran firmadas por el autor en 1794, en cambio otras, como la de la página 39, están fechadas en 
1802.  
589   PALOMINO, A., El Parnaso, Madrid,  1947, págs. 1081-1082. Sobre la familia de los Villavicencio de 
Cádiz véase BUSTOS RODRÍGUEZ, M, Oligarquía urbana y negocio mercantil en el Cádiz de la Edad 
Moderna: el clan de los Villavicencio, “Anales de la Universidad de Cádiz”, nº 2, Cádiz, 1985, págs. 175-189. 
Los dibujos de la BNM atribuidos a P. N. Villavicencio los cita BARCIA PAVÓN, A. M, Catálogo de la 
colección de dibujos originales de la BNM,Madrid, 1906, números: 436-442.  
590   Debo la información a A. E. Pérez Sánchez cuyo criterio me manifestó personalmente al presentarle los 
dibujos de la B.N.M que Barcia atribuye a Villavicencio. 
José Antonio Ocaña Martínez. 
 216
cual  aunque impresa en París era para el mercado español (Figs. 836-856). Que una cartilla de 
estas características se haya impreso en París ha de interpretarse como uno de los muchos 
ejemplos salidos de la factoría gala, impulsada por la activa Real Academia de Francia, donde 
los talleres de estampas producían gran  número de ejemplares que tenían abundantes clientes 
en España. La cartilla, encuadernada en pergamino, en mal estado, con dieciocho estampas, 
refleja estudios de distintas partes del cuerpo incluyendo, además, varias figuras masculinas y 
femeninas y de ángeles La indicación del grabador ayuda a datar esta cartilla apuesto que los 
Hugier constituyeron familia de grabadores franceses en el siglo XVIII.591 Al igual que 
sucede con la cartilla de Pedro Villafranca Malagón, añadida a la ed. de Caxesi (1651) del 
Vignola, carece de texto explicativo, la incompleta cartilla, en tamaño folio, presenta : 
 
 -Una portada con el título, sin fecha, carente de texto explicativo. No está dividida en 
partes, sino que es una sucesión de estampas referidas, todas, a la figura humana, que se 
reúnen desde las formas más simples a las más complejas. 
 -Comienza por los fundamentos de la cabeza con una sola plancha dedicada a los ojos, 
bocas, narices, bocas y esquema simétrico del rostro. 
 -Le siguen otras con estudios de cabezas completas, en diferentes posturas, unas solo 
delineadas y acompañadas de estudios de manos, brazos y piernas y otras con el sombreado 
definido con las típicas líneas cruzadas, propio del grabado para dar bulto a las imágenes, 
prestando especial atención al cabello de las cabezas de viejos. 
 -En otras se detiene en el delineado de las manos, los brazos y las piernas, 
contempladas desde diferentes puntos de vista que los escorzan. 
 -Otro grupo de imágenes, en menor número, recogen el trazado de torsos, que 
recuerdan la estatuaria clásica. 
 -Dos estampas se dedican al estudio de ángeles con apuntes de los diferentes partes del 
cuerpo de los niños, imágenes muy útiles a todos los pintores pues es motivo típico de gran 
parte de la iconografía plástica de los siglos XVII y XVIII. La hoja presenta anotaciones 
manuscritas de las proporciones. 
 -Completan la cartilla unas figuras más acabadas semivestidas, uno de mujeres lo que 
es muy raro en la plástica española del momento, con temática, tal vez, mitológica, como el de 
las tres gracias, asunto este en el que, junto a los de alguna Santa, era permitido el desnudo 
femenino por motivos iconográficos. 
 
 Otro ejemplo anónimo de la Biblioteca Nacional de Madrid592 reúne diecinueve 
estampas, aunque debió contar con al menos treinta a tenor de la numeración que se observa 
en las láminas, con estudios de figuras en las que se delinean los perfiles masculinos y 
femeninos de imágenes desnudas en diferentes posturas (Figs. 857-875). Su particularidad 
consiste en que parte de una lámina en la que ocho figuras son representadas de manera 
sintética, como si de un maniquí de alambre se tratara, adoptando varios ademanes, cuyas 
líneas son el fundamento de las láminas siguientes. En estas el artista, a partir de la 
                                                           
591   ANONIMO, Libro nuevo para aprender a dibujar la cabeza según las proporciones sacadas de los 
ejemplares de la Academia Real de Francia,  En París, en casa de Diego Gabriel Huquier hijo, grabador y 
mercador de estampas, e/f. Calle de Santiago da San Remigio el grande. Ejemplar en la Biblioteca Nacional de 
Madrid. La noticia ya se incluía en OCAÑA MARTÍNEZ, J. A., Simetría y Anatomía, 1984, pag. 603 y nota 735. 
(Gabriel Huquier, 1685-1772, y Jacques Huquier 1725-1805, hijo del anterior. Sobre los HUGIER, véase 
BENEZIT, T. Ch., Dictionnaire, París, 1976, tomo VI). 
592   ANÓNIMO, Sin título (Estudios de figuras), s.l, s.e, s.n (BNM ER-958). 
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esquematización citada, expone un ejercicio de doble imagen para cada postura: en una 
desarrolla el perímetro de la figura que rodea las líneas esquemáticas a la manera de un 
encajado previo; en la pareja prescinde del esquema y delinea las partes miológicas 
fundamentales del desnudo representado. De autoría anónima, posiblemente francesa, sólo el 










Sólo queda resaltar que en las casas de los pintores y los obradores de artistas, junto a 
los libros de tratadistas que, con contenidos más amplios y eruditos, inciden sobre todo en los 
aspectos teóricos del arte, debían tener singular importancia todas estas obras en las que el 
aparato gráfico contaba con un amplio margen de utilidad; no conviene olvidar el valor que 
tenía entre los artistas la tan repetida Simetría del alemán Durero, la Varia de Arfe, por citar 
sólo dos ejemplos. Si a estas tres obras se añaden las imágenes de las abundantes estampas 
sueltas, que pasaban de mano en mano copiadas una y otra vez, y los modelos de yeso, cera o 
bronce, está claro cuál era uno de los fundamentales medios en la formación para dibujar la 
figura humana. De las mismas sabremos más cuando los catálogos de las bibliotecas que 
poseían nuestros artistas, los que las tenían, estén identificadas e inventariadas en su totalidad 
y los inventarios de las Instituciones estén concluidos. Labor ampliamente compleja pero que, 
sin duda, ofrecerá datos significativos para, tras su sistematización, extraer conclusiones más 
amplias de un tema aún oscuro. En todo caso, necesario es lamentar que obras provechosas de 
artistas españoles no viesen la luz, caso de la Pintura sabia de Ricci, o tuvieron escaso eco 
como los Principios  de García Hidalgo o las Tablas anatómicas que tan trabajosamente grabó 
Crisóstomo Martínez. Por su parte, las diferencias que todo este tipo de bibliografía, en 
contenido y teoría, tienen entre sí, exigen una sistematización individualizada que en ningún 
caso puede unificarse, ya que deben considerarse en relación con la capacidad y 
conocimientos que cada autor poseía. Con la expansión de la técnica del grabado sobre cobre 
en el siglo XVII, facilitando mejores resultados en la impresión, pudiendo alcanzarse amplias 
tiradas, no es extraño que las láminas de autores famosos circularan por todas las manos de 
aprendices, hambrientos de imitar a los nombres que habían logrado ya la gloria, que los 
tratadistas se encargaron de idolatrar rodeándolos de una aureola cargada de adjetivos, 
influyendo sobre una mayoría cuya formación cultural sería muy escasa. 
 
Para cerrar esta recopilación de las cartillas españoles y sus influencias, es preciso 
insistir en que su sistematización ha exigido el trabajo centrado en el contexto europeo en su 
conjunto, que antes he descrito, con varios de autores originarios fundamentales procedentes 
de Italia, Francia, Países Bajos, Alemania y España. Y por último, estas publicaciones 
continuaron apareciendo durante el siglo XVIII. Tal dinámica dejó sus huellas en el siglo XIX 
apareciendo otros ejemplos de este tipo de cartillas o de láminas que salieron a la luz, aunque 
con las lógicas modificaciones y recreaciones, como la que se observa en la técnica empleada 
o siguiendo procedimientos ya clásicos. Así pueden señalarse dos ejemplos como la cartilla de 
José Antonio Ocaña Martínez. 
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principios de dibujo grabados a la piedra (1836-1842), obra de José María Abrial y Flores, y 
las estampas de la profesora María del Carmen Saiz de doce cabezas de cuadros de Rafael 
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 Proceder a realizar un análisis de la evolución conceptual del canon, en relación 
con las medidas del cuerpo humano, a través del conocimiento del pasado, supondría 
adentrarse en un campo historiográfico que excedería los objetivos que pretende este 
estudio hasta el punto que descontextualizaría los contenidos y, por tanto, el esfuerzo 
resultaría baldío. No obstante pretensión tan reduccionista, cualquier análisis que se 
procura del siglo XVII obligará a considerar ciertos aspectos de siglos precedentes que 
devienen de la antigüedad siendo Vitruvio el personaje central de esta controversia, como 
habrá ocasión de interpretar más adelante, el cual es mencionado, prácticamente, por todos 
los tratadistas españoles renacentistas y barrocos. En consecuencia, procede ubicar el 
término en el ámbito de los antecedentes que pudieron  establecer los principios a partir de 
los cuales los tratadistas españoles, que son motivo de atención, formulaban sus 





 3. 1. LA SIMETRÍA O LA PROPORCIÓN: UNA ANTIGUA DEUDA. 
 
 
 Considerando una amplia acepción, la revolución del concepto de la ejecución 
artística ha supuesto la introducción de la lógica aplicable a la creación de la imagen.  Tal 
es así que todo artista no podría interpretar la realidad sin valerse de ciertos apoyos, entre 
los que han de incluirse los medios de expresión plástica esquemática, que le permitan 
variar, a su antojo o según sus necesidades procedimentales, el sentido personal que desee 
representar en su obra. De este modo, el pintor y el escultor ha de formarse en tales 
postulados para que, sirviéndose de su auxilio, pueda adquirir la maestría suficiente que le 
permita trazar rápidamente sobre un soporte y de forma esquemática un paisaje, un ser 
vivo, un objeto, etc, los cuales construirá y adaptará no tal cual son en la naturaleza sino 
como el propio creador los ve. Y uno de estos procedimientos de representación se 
encuentra en el sistema antropométrico de las proporciones del cuerpo humano. 
 
 El primer problema a considerar es el de  los conceptos de simetría y  proporción. 
Estima Panofsky que el primero de los términos había sido considerado por Vitruvio y 
Plinio como commensus y que fue tomada por Boecio como commensuratio, considerando 
que, para el autor romano, la simetría suponía el principio estático de la mutua relación 
existente entre los miembros y la consonancia entre las partes y el todo de tal modo que 
incluye el examen de las proporciones del hombre en su exposición de la simetría, no de la 
proporción, exponiéndola en fracciones, no como un módulo, denotando el carácter 
orgánico en búsqueda de una mesura estética.593 Sigue explicando Panofsky que la palabra 
proporción y su diferencia con la simetría puede resumirse como la norma y la norma 
misma. La proporción supone el procedimiento técnico por el que se pone en práctica el 
sistema de simetría; no determina la belleza de un cuerpo sino que sólo garantiza su 
realización técnica. En la tratadística artística española del siglo XVII aparece estudiado, 
                                                           
593    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 118-119. Véase el segundo 
párrafo de la nota 855. 
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con distinta amplitud, el tema de la simetría, siempre considerada como uno de los 
elementos fundamentales entre las materias a que debe acceder todo aprendiz para conocer 
adecuadamente la estructura y las proporciones del cuerpo humano,594 cuyo concepto 
procede considerar dejando tal menester para ubicarlo en cada autor analizando las 
consideraciones subjetivas que el término ha comportado. El vocablo symmetria viene del 
griego  συµετρια  que significa proporción adecuada de las partes de un todo entre sí y 
con el todo mismo.595 Siempre viene entendido como sistema de proporción a través del 
cual se salvaguarda la importante idea de un aspecto cualitativo o puramente estético: la 
armonía, la conveniencia y la acomodación de las distintas partes que componen el cuerpo 
humano, parte fundamental en las representaciones plásticas del siglo que interesa a estas 
páginas y en las anteriores y posteriores. Pero la cuestión no se limita a la exposición 
teórica ya que requiere un diseño, que no siempre van unidos pues algunos autores no 
dejaron dibujos explicativos, sobre los aspectos puramente antropométricos, que 
desarrollaré en primer lugar, dentro de los cuales cabe una parte teórica en la que la 
impronta vitruviana, las mesuras ideales y la deuda de autores que anteriormente trataron el 
tema, condicionan, en gran medida, a posteriores autores. Efectivamente, el estudio de la 
simetría, a la que se dedica el presente capítulo comporta, también, su tratamiento en 
relación con una serie de significaciones, unos de carácter geométrico, otros religiosos o 
mitológicos, no faltando los puramente prácticos e incluso curiosos. Todos inundan el 
estudio del cuerpo humano de connotaciones variadísimas que, si se tuviesen en cuenta con 
plenitud, proporcionarían a la historia del arte valores significativos ya que unos y otros 
estaban presentes, sin duda, en la mente del artista, en el momento histórico al que me 
refiero, a la hora de ejecutar sus creaciones plásticas. 
 
 Ya en el Renacimiento se estableció, por los tratadistas, la conveniencia del estudio, 
entre otras disciplinas, de la simetría o proporción, como una parte fundamental para poder 
representar adecuadamente el cuerpo humano. Como ya anunció Alberti, en el sentido de 
considerar la armonía de sus distintas partes en relación con el conjunto, conforme a una 
proporción que rige la naturaleza en búsqueda de la belleza: 
 
   “En la composicion de los miembros preocupa ante todo que los miembros 
convengan todos entre sí perfectamente. Se dice que convienen perfectamente entre 
sí cuando el tamaño y oficio, especie, colores y demás cosas corresponden a la 
gracia y belleza. Porque si en un simulacro la cabeza es muy grande, el pecho muy 
pequeño, la mano demasiada ancha, el pie entumecido, y el cuerpo hinchado, esta 
composición sería de forma a la mirada”596 
 
                                                           
594   Véanse los estudios de MORTET, V, La mesure de la figure humaine et le canon des proportions d’ 
aprés les dessins de Villard de Honnecourt. D’ Albert Dürer et de Leonard de Vinci, en “Melanges 
Chatelain”, París, 1910;  TEA, A, La proporzione nella arti figurative, Milán, 1945; ZOBOU, V. P., 
Quelques aspectos de la tehórie des proportions esthétiques de L. B. Alberti, en “Bibliothèque d’ Humanisme 
et Renaissance”, XXII, 1960;  LORGUES, Ch, Les proportions du corps humain d’ après les Traités du 
Moyen Age et de la Renaissance, “L’ Information d’ histoire de l’ Art”, año 3, nº 3, París, 1968; BATTISTI, 
E, Proportion in the Human Figure, “Enciclopedia of World Art”, Londres, 1966, vol. II;  CHANFON 
OLMOS, C,  en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos(1671), 
Churrubusco, 1979, págs. 7-38;  CARLEVARO PÉRSICO, G, La figura humana, Montevideo, 1974; 
CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICUS, P., De Sculptura (1504), Ginebra, 1969; 
PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979.  
595    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979,  págs. 118-119. 
596    ALBERTI, L. B, Sobre la pintura, Madrid, 1976, págs. 123-124. 
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 En la tratadística española se puede citar, como ejemplo, a dos autores: Francisco 
Pacheco y Palomino. El primero explica que: 
 
 
   “De la proporción se sigue la hermosura, que para tenerla el cuerpo humano ha 
de ser perfectamente medido; esta comenzó a tratar Plinio ... De manera, que 
proporción no es otra cosa que una correspondencia y consonancia de las partes 
entre sí mismas con el todo. Y esta consonancia es llamada de Vitrubio 
conmodulación; porque módulo se dice aquella medida que se toma primero, con la 
cual se miden las partes y el todo de la arquitectura. Plinio hace a Parrasio (natural 
de Efeso) el primero que uso la simetría en la pintura, y que por confesión de los 
artífices llevó la palma en los perfiles de afuera. Y más adelante la  atribuye a 
Eufranaor Istimio, añadiendo, que compuso libros de simetría y de colores.“597 
 
 Palomino, el  autor del Museo pictórico, incluye la simetría dentro del capítulo que 
titula “La composición  integral de la pintura”, tomando informaciones de Plinio, Durero, 
Alberti, etc, y la define así: 
 
   “La cuarta parte, es la simetría. Esta es, la commensuración, y proporción de las 
partes entre sí, y del todo con las partes, según la naturaleza de la figura; porque, 
no todas tienen una misma organización, y simetría; no sólo siendo las especies 
distintas; pero aun en individuos de la misma especie; como doctamente lo 
demuestra el diligentísimo Alberto Durero: y así, los más estudiosos no omiten la 
especulación de los mismos esqueletos, para observar con puntualidad el infalible 
fundamento de la simetría, a que está anexa la anatomía; porque esta enseña la 
figura de los miembros; así como aquélla el tamaño; celando cuidadosos esta 
proporción, aun con los mismos trazos de las ropas, que galanamente la apunten, 
no que sucintamente la opriman: y procurando, que tengan plazas francas; 
excusando la menudencia, que confunde el relievo y se pierde con la distancia.“598 
 
 La disciplina mantuvo su importancia durante el Renacimiento y el Barroco no 
perdiendo vigencia posteriormente ya que siguió utilizándose durante el siglo XIX y, como 
tal, figuraba en el Plan General de Estudios Artísticos de la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, de 1820.599 
 
 En cuanto a los contenidos es preciso considerar que las proporciones del cuerpo 
humano son tema fundamental para el artista desde el siglo XVI ya que su conocimiento le 
proporcionaba suficientes elementos técnicos mediante los cuales se encontraba en 
disposición de construir o dibujar el cuerpo del hombre, la mujer o el niño, de manera 
                                                           
597   PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VI,, págs. 373-374;  PLINIO, 
Naturalis Historiae,  lib. XXXV, caps. 10 y 11. 
598    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo I, lib. I, cap. VIII, pág. 110. 
599    En la parte dedicada a los principios del dibujo, del Plan de estudios de 1820 se especificaban las fases 
que debe seguir el alumno en el diseño de las distintas partes del cuerpo humano con la debida proporción. 
Pero en el artículo 13 se especifica el término simétrico: “Para ello será explicada la simetría del cuerpo 
humano y cada una de sus partes con la debida extensión, y arreglada al cuaderno citado en el artículo 5º que 
para este objeto debe aplicar la Academia”. Y el artículo 5º al que hace referencia decía: “Para que los 
discípulos aprendan mejor como han de llevar adelante este ramo de estudio, y comprendan lo que se les 
explica al tiempo de indicarles la relación o proporción que tienen las partes de que traten con el todo a que 
corresponden, se formará un cuaderno o manual de principios que lo explique por menor” (Archivo 
RABBAASF 1-18/15). 
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armoniosa y equilibrada, conforme a los principios que estaban en vigor en su tiempo. Lo 
expuesto queda fuera de toda duda si se considera que, en el siglo XVII español, la 
idealización clásica pasaba a través del crisol renacentista y los substratos indígenas, 
contando con suficiente peso específico. Pero si para la práctica pictórica o escultórica son 
importantes las normas antropométricas, los principios simétricos también son valiosos 
dentro del contexto teórico en el que se desarrolla; su estudio no es ajeno a las 
preocupaciones de los tratadistas de arte en sus comentarios, incluyendo a los españoles 
que se verán a continuación, los cuales se han agrupado, cronológicamente, considerando 
el orden de la fecha de publicación de sus obras; en su defecto se tiene cuenta el momento 
de su redacción. 
 
 Para tal desarrollo se centrará la atención en el aspecto teórico, con el fin de 
conseguir una comprensión lo más clarificadora posible, debido a las diferencias que de las 
medidas del cuerpo se describirán en las próximas páginas. En este sentido, se parte del 
hecho diferenciador respecto a la divergencia existente entre la cabeza y el rostro, que 
desde las escasas y confusas normas vitruvianas, tan lejanas, sufrieron diversas 
interpretaciones. En cuanto al rostro, visto de frente, se considera dividido en tres partes 
(generalmente iguales, llamadas tercios)  que corresponden a la frente, nariz y desde el fin 
de esta al mentón. La cabeza tendrá dichas medidas acrecentadas en lo que corresponde al 
casquete craneal, considerado idealmente desde el nacimiento del cabello hasta la 
coronilla. La mesura de esta parte superior de la cabeza, suele corresponder a un tercio del 
rostro, aunque no siempre sea así en todos los autores. Vista la cabeza, estimada como 
fuente de la que surgen las mensuraciones humanas, se concluye que será el rostro el que 
toma carta de naturaleza como elemento modular para los tratadistas españoles lo que 
puede tener un significado puramente práctico, debido a la posibilidad de la divisibilidad 
descrita y otro de carácter estético condicionado por ser asiento de expresión espiritual de 
la belleza. De todos modos, los módulos que se verán más adelante no se limitan al rostro 
sino que se utilizarán medidas más pequeñas (tercios, sextos, etc,) pero siempre en relación 
con el cuerpo humano, no llegando a establecerse un rígido sistema modular desprovisto de 
justificación orgánica, como hizo Alberti con su “exempeda”. 
 
 Un matiz final: las posibles relaciones con la tradición vitruviana, que fija el uso de 
las fracciones comunes del cuerpo o la pseudo-varoniana que parte de un módulo 
suficientemente pequeño y práctico, se irán exponiendo en cada estudio monográfico de 
los autores. Sirva esto para advertir que, en ningún caso, puede considerarse un dato de un 
autor de forma aislada para interpretar su antropometría, sino que, necesariamente, debe 
estimarse en conjunto; de lo contrario, amén un razonamiento parcial, cabría la posibilidad 




 3. 2. EL LLAMADO CANON PSEUDO VARRONIANO Y LA SIMETRIA 
PROPUESTA POR UN ARQUITECTO ESPAÑOL: DIEGO DE SAGREDO 
 
 
 Para poder comenzar el estudio de los principios antropométricos de la tratadística 
española del siglo XVII conviene iniciar su estudio con los antecedentes inmediatos de las 
parcas fuentes españolas que le precedieron y que se pueden encontrar en el siglo XVI lo 
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que lleva a considerar varios nombres. El primero es Diego de Sagredo y sus Medidas del 
Romano (Toledo 1526), que se analiza en este apartado; en segundo lugar se incluyen los 
postulados de Francisco de Holanda, cuyo Da pintura antiga fue traducido al castellano 
por Manuel Denis en 1562; le sigue otro ejemplo de un anónimo manuscrito, Reglas para 
pintar, tal vez de fines del siglo XVI, propiedad de la Biblioteca Pública de Santiago de 
Compostela, que utiliza la obra anterior como referente para sus comentarios, muy breves, 
sobre las medidas del cuerpo humano; y otro manuscrito custodiado en la Biblioteca 
Pública de Cáceres de Lázaro de Velasco. Todos ellos quedan oscurecidos ante la gran 
obra de Arfe y Villafañe que supondría un hito fundamental en la antropometría, 
eminentemente práctica para los artistas, vigente durante más de dos siglos. 
 
 En las dos primeras obras se van a tratar de los nueve rostros o bien aumentados en 
1/3, lo cual supone una diferencia respecto al resto de autores estudiados y que lleva a 
efectuar una serie de consideraciones sobre el llamado canon psudo-varroniano y a tener en 
cuenta varios factores, cuyo origen no parece estar del todo claro, cosa por otra parte lógica 
en una teoría no exacta como es la artística. Para su  examen se dispone de varios 
historiadores modernos: Panofsky, Chastel, Klein y Lorges, siendo la de estos tres últimos 
coincidentes.600 Para el análisis de los nueve rostros es preciso fijar sus antecedentes, 
medievales y bizantinos, que se localizan en el Manual del pintor del Monte Athos el cual 
recoge la ruptura con la clásica medida vitruviana en varios aspectos: introduce los nueve 
rostros, (en Vitruvio son diez), donde ocho corresponden a las partes naturales del cuerpo y 
el noveno se divide en tres tercios entre cráneo, rodilla y altura del pie; aplica un sistema 
de proporciones que multiplica una unidad o módulo, en sustitución de la medida por 
fracciones comunes usada en la antropometría clásica que iba relacionando las distintas 
partes del cuerpo.601  De este modo se implanta una unidad al rostro y un tercio de unidad 
que coincide con la nariz, dando 1 tercio al cráneo (en Vitruvio ¾), 1 tercio al pie (en 
Vitruvio era 5 tercios) y 1 tercio al cuello.602 
 
 Cerrando la literatura artística medieval,603 Cennini, teórico de fines del Trecento, 
también optó por el canon bizantino, salvo en la situación del recto del abdomen que divide 
                                                           
600    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 91 y sgtes ;  CHASTEL A., y 
CLEIN, R.,  en la edición de GAURICO, P., De Sculptura,  Genève, 1969, págs. 78-79 y  LORGES, Ch., Les 
proportions du corps humain, París, 1968, págs. 129-143. 
601    Das Handbuch der Malerie vom Berge Athos,  ed. por Goderbard, Schäfer, 1855, pág. 82. Para una 
bibliografía sobre el Manual del Monte Athos véase SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, 
pág. 36. 
602    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 92 y 120 y nota 29, quien 
señala que, aunque la edición que ha llegado a nuestros días del Monte Athos es tardía y revela el influjo de 
fuentes italianas, gran parte de su contenido parece remontarse a prácticas de la Edad Media.  De hecho las 
medidas fijadas aquí pueden confirmarse con obras bizantinas y bizantinizantes de los siglos XII y XIII e 
incluso anteriores. Esto se confirma en el hecho de que sus medidas no coinciden con la antigüedad clásica, 
así el Manual da para el cráneo 1/27 de la altura y al pie 1/9 (en Vitruvio ambas serán 1/40 y 1/40 
respectivamente). 
603    CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, Libraire Droz, Genève, 1969, 
pág. 78, establecen la construcción simétrica del Monte Athos, codificación tardía del canon pseudo-
varroniano, con un canon de 9 rostros donde 8 corresponden a las articulaciones naturales y la novena se 
distribuye en 3 partes o 3 tercios suplementarios que coinciden, con distinciones, en el cráneo, la rodilla y la 
altura del pie. La introducción de una unidad pequeña, coincidente con la medida de la longitud de la nariz, 
sirve de módulo esencialmente práctico que permite construir todo el cuerpo humano con la simple abertura 
de un compás. Se ha querido ver en la superstición de los números 9 y 3, la que llevó a esta distinción. El 
centro se localiza en el pubis, lo que obligó a repartir las partes suplementarias entre las zonas superior e 
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en dos rostros y la omisión del casquete craneal.604 Es preciso hacer notar que, si Cennini 
adopta proporciones coincidentes con el canon del Monte Athos, es debido a la presencia 
de una tradición bizantina que sobrevive en el italiano y no que el canon del Monte Athos 
dependa de fuentes italianas, aunque es posible que asimilase elementos occidentales por 
los avatares que sufrió. Localízase un antecedente del Tratado de Cennini y del Manual del 
Monte Athos, más lejano, en Arabia. Efectivamente, en los escritos de los Hermanos de la 
Pureza, hermandad árabe que floreció en los siglos IX y X, aparecen expresadas las 
medidas del cuerpo humano en una mesuración numérica, por medio de un módulo: la 
mano, equivalente a 4/5 de la altura de la cabeza. Incluso, dicho módulo, podría derivar de 
fuentes cercanas al helenismo tardío pero no anteriores.605 
 
 Los nueve rostros bizantinizantes se introdujeron en las teorías artísticas 
subsiguientes, desempeñando un papel importante en los siglos XVI y XVII, a veces 
copiándolo como Gaurico606 o bien aumentando 1/3 como recoge el  español Diego de 
                                                                                                                                                                                
inferior del cuerpo humano. ¿Cómo hacerlo? Las exigencias descritas provocaron, en los autores que 
siguieron este canon, varias soluciones en cuanto a la forma de distribución, de tal forma que las opciones 
eran variadas: a)-Unos toman sólo 2 partes, dando una altura de 8 2/3, como hace Cennini. b)-Otros  toman 4 
partes y la altura alcanza 9 1/3, como Diego de Sagredo. c)-O bien se respeta la cifra de 9 rostros y la 
situación del centro y se renuncia al módulo fijo de 1/3 para las suplementarias, como Daniele Barbaro y 
Pomponio Gaurico. d) -No faltan quienes reconocen las 9 partes y las 3 suplementarias, pero se deja de fijar 
claramente el centro del cuerpo, como hace Felipe Nunes. 
604    CENNINI, C., Il libro dell’ Arte, Ms. h. 1390. Cito por la edición de F. Pérez Dolz, Barcelona, 1968,  
Cap. LXX, pág. 63. En realidad Cennini, aunque da para la altura total 8 2/3 rostros, debe considerarse la 
parte de casquete craneal que él no cuenta ( si se toma como 1 tercio sumaría los 9 rostros ). Las medidas del 
italiano son: Rostro: se divide en 3 partes. Cuello: 1 de estas partes (tercios). Pecho: 1 rostro. Del estómago al 
ombligo: 1 rostro. Del ombligo a la unión de las piernas: 1 rostro. De la unión de las piernas a la rodilla: 2 
rostros. El pie: 1 de estas partes. 
   En esta traducción que hace Dolz de la obra de Cennini, advierte Bonet Correa (en la ed. de ARFE Y 
VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Madrid, 1979, pág. 37) un detalle “pudibundo”: que haya omitido todo el 
párrafo que habla de los testículos y el pene, sustituyéndolo por puntos suspensivos. Para dejar aclarado cuál 
es el contenido de dicha omisión la expongo a continuación: “El hombre es en altura lo que sus brazos 
extendidos: los brazos con la mano abierta alcanza a la mitad del muslo. El hombre tiene en longitud 8 
rostros y 2 de las 3 medidas. El hombre tiene menos que la mujer una costilla del lado izquierdo. En todo el 
hombre están los huesos. Su naturaleza, es decir la verga, debe tener la medida que agrade a las mujeres; los 
testículos pequeños, de bella forma y lozanos. El hombre bello debe ser moreno y la mujer blanca”. 
605    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 93 y nota 33, manifiesta que el 
canon de los Hermanos de la Pureza no tuvo nada que ver con la práctica pictórica sino con el de una 
armoniosa cosmología, siendo además aplicado al recién nacido, que es de importancia secundaria en las 
artes figurativas. 
606    GAURICUS, P., De Sculptura, Florencia, 1504. Autor muy citado entre los tratadistas, aunque estudió 
distintos tipos de estatuas que van desde el coloso al más pequeño, acepta la media de 9 rostros siguiendo el 
principio bizantinizante que luego Filandro (In Vitruvium annotationes, Estrasburgo, 1541) atribuirá a 
Varrón, coincidiendo con las medidas del Manal del Monte Athos salvo en la elección de la rodilla que 
desecha como interventora en la estatua, a pesar de que leyese a Savonarola (Speculum Physonomia). Véase 
CHASTEL , A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICUS, P., De Sculptura, Genève, 1969, pág. 79, nota 10, 
aceptan la rodilla como en el  Libro de los pintores del Monte Athos (Malerhandbuch des Malermönschs 
Dionysios von Berge Athos. Nach der deutschen Ubersetzung von G. Schaffer men ... heransgegeben ... unter 
Mithilfe von Elisabeth Trenkle, Munich, 1960. (SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 
36).  
    Las medidas que realiza Gaurico recurren a la longitud del cuerpo de 9 caras, estableciendo una serie de 
analogías relacionando la mano y la cara y formula mediciones sobre la anchura y el grosor. Estos son sus 
postulados (cito por la ed. De Sculptura, traducción española de Mª Elena Azofra, ed. Akal, Madrid, 1989, 
págs. 86-121):  
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 229
Sagredo en sus Medidas del Romano (Toledo, 1526), muy leídas en el extranjero, sobre 
todo en Francia607 y ampliamente reproducido, quien sigue las medidas atribuidas a Felipe 
                                                                                                                                                                                
   “Debemos medir al hombre ... de pie, separando en su longitud total nueve partes... La misma cara se 
divide en tres partes iguales: una a partir de lo alto de la frente o raíz de los cabellos, hasta el entrecejo; otra 
desde aquí hasta debajo de la nariz, y otra de la nariz al mentón ... Multiplicando estas partes ...por si mismas, 
obtendremos la longitud total del cuerpo humano: nueve partes. La primera será la propia cara; el pecho 
constituirá la segunda; la tercera, desde la parte superior del estómago hasta el ombligo; la cuarta, desde aquí 
hasta el extremo del fémur; dos más para los muslos hasta la rodilla, y lo mismo de este punto a los tobillos; 
finalmente, la parte más baja desde el tobillo a la planta de los pies, junto con el cuello (desde lo alto del 
pecho hasta la garganta) y el segmento de semicírculo entre lo alto de la frente y el vértice de la cabeza, estas 
tres constituirán otra parte. Las articulaciones, tobillos y rodillas, por estar en posición intermedia, no 
pertenecen a ninguna. 
   La longitud de la estatura humana, por tanto, estará compuesta por nueve partes ... Nos referimos al hombre 
adulto, no a los niños, cuya longitud  no supera las cuatro caras; pues no podemos indicar nada seguro sobre 
las proporciones características de cada edad: el principio, la mitad y el final de la infancia, la pubertad, la 
adolescencia y la vejez ... Cada  una de las dos mitades iguales del brazo medirá una parte y media; la mano, 
una. Algunos, sin embargo, lo miden así: por el exterior, desde los hombros hasta el juego de la muñeca, o 
por el interior, desde las axilas hasta el límite de la palma y los dedos, tres caras; y los dedos de ambas 
manos, una. Repartida de uno y otro modo, la longitud total de los brazos debe ser de siete caras, para que el 
espacio comprendido entre las manos, cuando los brazos están extendidos, sea exactamente igual a la altura 
del cuerpo. También puede tomarse como medida el pie ... y en este caso la altura total sería de seis pies más 
un séptimo, no completo, sino de tres dedos aproximadamente ... Es preciso considerar también ... las partes 
entre sí ...<conmensuracion>...  
   La distancia del entrecejo a la punta de la nariz es igual a la prominencia del mentón hasta la garganta; y la 
distancia desde la punta de la nariz al mentón será igual a la longitud del cuello, es decir, equivalente a media 
parte. La extensión del labio superior, de la boca a la nariz, será igual a la prominencia de la nariz por encima 
del labio y a la cavidad que queda entre el entrecejo y el ángulo interior de los ojos. En cuanto a las manos: 
por el dorso, desde la punta del índice hasta la última articulación, hay media parte, y otra desde aquí hasta el 
punto donde se unen la mano y el brazo ... La primera falange del dedo índice, la mayor, corresponderá a la 
frente; la segunda junto con la tercera, hasta el extremo de la uña, a la nariz. La primera falange del dedo 
central será igual a la distancia de la nariz al mentón; la segunda de este mismo dedo, a la distancia desde la 
parte baja del mentón hasta el borde superior del labio inferior; y la tercera, a la distancia de la boca hasta la 
nariz. La longitud de la tercera falange del dedo índice equivale a la distancia desde el borde superior del 
labio superior hasta la nariz. La falange mayor del pulgar es igual a la distancia desde el mentón al borde 
superior del labio inferior; y la pequeña, a la distancia desde ese punto a la nariz. Las uñas ocuparán las 
mitades de todas las terceras falanges. 
  La anchura de la frente ... entre ambas sienes, será el doble de su altura. La distancia del entrecejo al ángulo 
exterior del ojo, lo que va desde este punto al nacimiento de la oreja, y la longitud de la propia oreja serán 
idénticas ... La anchura de la boca ... corresponderá a la frente o a la nariz; y si la medimos con un compás, a 
la distancia del labio superior al mentón, que equivale también a la medida de la falange mayor del pulgar. La 
anchura del pecho constará de dos caras, y la separación entre ambos senos, de una cara; con la misma 
abertura de compás se medirá la distancia entre éstos y la parte baja del cuello. 
   La anchura de la palma de la mano y de la planta de los pies siempre equivale a media parte. 
    Respecto al grosor, que sólo puede medirse con la circunferencia ... el contorno de la cabeza, a la altura de 
la mitad de la frente, es de tres partes, y lo mismo la parte alta del muslo. La medida de la frente hasta la 
nuca, a la altura del occipucio, dos, y lo mismo la parte inferior del muslo. El cuello, dos; el tórax, desde las 
axilas a la espalda, cinco. El vientre, en su parte media, cuatro. El  contorno máximo de brazos, muslos, 
piernas, pulgares y otros miembros nunca es superior a su longitud. El extremo del brazo, a la altura de la 
muñeca, una parte; el tobillo, un cuarto más. El contorno del pie desde el talón hasta el tovillo corresponderá 
a la longitud desde este punto hasta el extremo del pie. El contorno del cuello es igual a la distancia que va 
desde lo alto del pecho hasta el ombligo”. 
607    SAGREDO, D. de, Medidas del Romano, Remón de Petrás, Toledo, 1526. Fue obra muy difundida pues 
se publicó en Toledo en 1526, 1549 y 1569; en Lisboa en 1541 y 1542; y en París en 1531, 1539, 1542, 1550, 
1555 y 1608. Para una noticia más amplia véase MARAÑÓN, J., M., Las ediciones de las medidas del 
romano, en ZAMORA LUCAS, F. y PONCE DE LEÓN, E., bibliografía española de arquitectura (1536-
1850), Asociación de libreros y amigos del libro, Madrid, 1947, págs. 11-34 ; y también MARÍAS, F., y 
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de Borgoña.608  También usará este canon Daniel Barbaro, que es citado por Felipe Nunes  
de cuya propuesta simétrica trataré más adelante. 
 
 Queda por mencionar a Filandro (Gulielmi Philandri), autor original, a quien se le 
considera introductor del canon pseudo-varroniano de 9 caras que atribuye al romano 
Varron609 y que parece estar estrechamente relacionado con las medidas descritas por el 
Manual del Monte Athos.610 No faltan nuevas, y complejas, interpretaciones como las de 
Marías y Bustamante quienes, además de reconocer que fue Gulielmi Philandri, en sus 
anotaciones al De Architectura de Vitruvio, el que difundió y atribuyó el canon de nueve 
rostros a Varrón, y de ahí derivó el nombre de pseudovarroniano según interpretan Chastel 
y Klein como se ha expuesto, añaden que se trata de un desliz; error cuyo origen ubican en 
el texto que utilizó Philandri para la primera edición parisina, sin fecha, de las Medidas  de 
Diego de Sagredo, en donde se tradujo y sustituyó el concepto de “varon”, al referirse a 
Philandri, por el nombre del romano “Varron”.611  Sea como fuere, este canon pseudo-
varroniano, seguido por Gaurico en su De Sculptura (1504), usado con variantes por 
Sagredo en las Medidas del Romano (1526) y con ligeras diferencias por Ghiberti en 
Commentarrii (1447) o Filarete en el Tratado dell’ Architettura (1451-64),612 se 
caracteriza, además de contar con elementos comunes al vitruviano,613 por la elección de 
                                                                                                                                                                                
BUSTAMANTE, A., en la ed.. de SAGREDO, Medidas del Romano, Dron. Gral. B. Artes y Colegio 
Aparejadores, Madrid, 1986. 
608    CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, De Sculptura, Genève, 1969, pág. 79. A Felipe de 
Borgoña lo citan también: ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, ed. 1585, lib. II, tít. I;  MEXIA, P., Silva 
de Varia leción, Sevilla, 1540, lib. II, cap. 19;  y  CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, 
págs. 229-231. El canon de 9 1/3 rostros será usado por Filandro, sin que mencione a Felipe de Borgoña a 
quien Sagredo llama “singularimo artifice en el arte de esculptura y estatuario” asignándole el canon 
moderno de 9 1/3 rostros. Los términos “sculptura y statuaria” eran tradicionales en lengua latina para 
referirse a la escultura en piedra y en bronce, respectivamente. 
609    FILANDRO,  G., In Vitruvium annotationes, 1541, fol. 108. Introduce el canon varroniano. El pasaje de 
VARRON sería De lingua latina, VII, 17. Véase también JOMBERT, Ch, Methode pour aprendre le dessein, 
París, 1755, en el que incluye la simetría de Fliandro, 9 caras, Garuricus, 9 caras, Barbaro, 10 caras, y 
Lomazzo, 10 caras. 
610    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales,  Madrid,  1979, pág. 92. 
611    MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A., en la ed. de SAGREDO, D. de, Medidas del romano, Dron. Gral. 
de BB. Artes y Archivos, Madrid, 1986, págs. 82-83 y notas 95-96, manifiestan sobre el canon pesudo-
varroniano: “Este canon de nueve, ocho y dos tercios o nueve y un tercio se denomina erróneamente 
<varrónico> o <pseudovarrónico>. De este error de terminología ... tiene involuntariamente la culpa Diego 
de Sagredo. El difusor de la unión entre Varrón y el canon de nueve rostros y un tercio fue Guillermo 
Philander, el anotador francés de Vitruvio. Éste tras comentar los cánones de Vitruvio y Gaurico, aunque no 
cita entre sus fuentes a Sagredo sino a Varrón, el francés utilizó las Medidas al citar entre ellas a un Philipus 
que no puede ser otro sino Felipe de Borgoña. Ahora bien, el error de Philander no se debe a Sagredo sino a 
su traductor francés. Éste, en la primera edición parisina, tradujo el pasaje del toledano relativo a Bigarny, 
varón asi mesmo de mucha experiencia: y muy general en todas las artes mecánicas y liberales> . Así pues, el 
traductor, al criticar el canon de Gaurico, identificó el varón de Sagredo con el filólogo romano Marco 
Varrón y dio pie a la confusión erudita de los cánones varrónico o pseudo-varrónico“. 
612    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 92 y nota 30, hace notar las 
correspondencias del canon de 9 rostros en Mario Equicola, Giorgio Vasari, Raffaelle Borghini y Daniele 
Barbaro. 
613    El canon vitruviano y el pseudo-varroniano cuentan con una serie de factores similares como son: el 
empleo de la cabeza o la cara como módulo para la medida de la longitud; la división de la cara en 3 zonas 
iguales, medidas por la nariz;  el ancho de los brazos extendidos es igual a la altura; la inscripción del cuerpo 
humano en un cuadrado perfecto como lo admiten Plinio , Naturalis Historia, VII, 77, y  Solinus, Polyhister, 
I, 93. Véanse las consideraciones de CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, De Sculptura, 
Genève, 1969, pág. 77. 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 231
un módulo suficientemente pequeño: el tercio de rostro, lo cual es esencialmente práctico 
ya que permite construir todo el cuerpo con la sola abertura del compás. Algunas de sus 
reglas, referentes a la medida del rostro, han sido, incluso, relacionadas e inspiradas por las 
construcciones geométricas medievales o bizantinas.614 
 
 Es preciso manifestar, lo que sirve de aclaración a los orígenes poco claros de que 
antes se hablaba, que pueden localizarse dos posiciones en cuanto al canon pseudo-
varroniano. Así, recopilando, Chastel, Klein y Lorges, mantienen que el canon referido 
atribuido a Varrón por Filandro, equivocadamente según Marías y Bustamante, y usado por 
los autores del Quattrocento después de Cennini, se encuentra codificado tardíamente en el 
manual del Monte Athos.615 Por su parte, Panofsky quiere dejar bien establecido que el 
origen del sistema de los 9 rostros hay que buscarlos en Oriente. Para ello indica que, 
aunque se atribuye a Varrón, por Filandro, un canon de 9 1/3 rostros que puede 
relacionarse con las medidas descritas, los textos antiguos sobre el arte no muestran un 
claro testimonio de tal canon. Además, sus normas se refieren al uso de las fracciones 
comunes (Policleto y Viutruvio) y no a la fijación de una unidad o módulo para efectuar la 





 La simetría de Diego de Sagredo. 
 
 
 En el contexto descrito, se publican en Toledo las Medidas del romano (1526), del 
burgalés Diego de Sagredo, en las que, además de una serie de cuestiones sobre los 
conocimientos de la arquitectura, introduce un apartado sobre las proporciones del cuerpo 
humano citando expresamente a Lampezo, Picardo, Vitruvio y Felipe de Borgoña.617  En la 
primera edición incluye las imágenes que ilustran las explicaciones: la de un rostro y la de 
un desnudo masculino completo de frente, en los que señalaba las proporciones de forma 
simple. Estas ilustraciones sufrieron ciertas modificaciones formales en las sucesivas 
ediciones que se hicieron de las Medidas del romano (Figs. 878-883). Inicia su explicación 
                                                           
614    IDEM, pág. 79. El Quatrocento no ha conocido más que dos cánones de proporciones: el de Vitruvio y 
el pseudo-varroniano. Todos los teóricos después de Ghiberti, conocen el texto vitruviano y toman prestadas 
algunas ideas. El Quatrocento, después de Cennini hasta Leonardo, con la excepción de Alberti, ha recurrido, 
con alguna variante, al canon  de los nuevo rostros, de hecho bizantino, que debía ser bien conocido en los 
talleres y del que se encuentra una codificación tardía en el Libro del pintor del Monte Athos (SCHLOSSER, 
J., La literatura artística, ed. 1976, págs. 36 y sgtes). Por su parte PANOFSKY, E., (El significado de las 
artes visuales, Madrid, 1979, págs. 92-93 y nota 31) resalta que este canon con la división del cuerpo en 9 1/3 
“teste” aparece en cierto modo similiar a lo que había establecido Ghiberti, al fijar la longitud del muslo 
incluida la rodilla en 2 ½ unidades y sin eswta en 2 1/6, con lo que quedan 1/3 (2 ½ - 2 1/6) que corresponden 
a la arodilla (SCHLOSSER, J., en la ed. de GHIBERTI, L., Denkwürdigkeiten (I Commentarii), Berlín, 1912, 
pág. 35).  
615   CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, Genève 1969, pág. 77;  
LORGES, Ch, Les proportions du corps humain, París, 1968, pág. 132. 
616    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 92-93 y 122 y notas 31 y 33. 
617    SAGREDO, D. de, Medidas del Romano, Remón de Petrás, Toledo, 1526, fols. 8 – 11. Cito por la 
edición de la Asociación de Libreros y Amigos del libro, facsímil, Talleres gráficas Ultra, Madrid, 1946. De 
la edición de 1549, más reciente, véase MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A, en la ed. de  Medidas del 
romano por D. de Sagredo (Toledo 1549), Dron. Gral. BB. Artes  y Colegio de Aparejadores, Madrid, 1986. 
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de la composición del cuerpo humano y  los edificios en búsqueda del hombre ideal clásico 
y renacentista. Por eso, tras advertir que el hombre es la más cumplida perfección de todas 
las criaturas, llamado microcosmos, porque no existe cosa alguna en el mundo tan 
estimada que en él no se halle y como por naturaleza está formado proporcionada, a falta 
de reglas para trazar el modelo a imitar por los primeros constructores, es la naturaleza la 
que sirve de modelo para componer las reglas que le permitan repartir y ordenar los 
edificios. De tal forma que, 
 
“ ... todo edificio bien ordenado y proporcionado es comparado al hombre bien 
dispuesto y proporcionado (Picar).“618 
 
 Para el  módulo elige la cabeza a la que dispone como miembro más excelente entre 
los demás del cuerpo y de ella el rostro con el que se medían los brazos, piernas, manos y 
todo el cuerpo. Hechas tales consideraciones para Sagredo a las medidas del hombre bien 
proporcionado. Para ello establece sus postulados utilizando el diálogo como guía para su 
exposición en el que aparecen Picardo y el propio autor bajo el pseudónimo de Lampezo: 
 
   “ (Lampe) hombre bien proporcionado se puede llamar aquel que contiene en su 
alto (segun Vitruvio) diez rostros y segun Pomponio Gaurico nueve. Pero los 
modernos autenticos quieren que tenga nueve y un tercio. De la qual opinion es 
maestre Phelipe de borgoña singularissimo artifice en el arte de la escultura y 
estatuaria ... “ 619 
 
 Examinando su propuesta, en cuanto a la altura, el cuerpo tiene nueve rostros y un 
tercio (Fig. 881) distribuidos en dos grupos.620 Se esquematizan a continuación, divididos 
en dos grupos: 
 
                                                           
618    SAGREDO, D. de, Medidas del romano, Toledo, 1526, fol. 9. 
619    IDEM, fol. 9. A Felipe de Borgoña lo citan también ARFE Y VILLAFAÑE, J. De Varia, Sevilla, 1585, 
lib. II, tít. I  
620    IDEM, fols. 9-10. En cuanto al reparto de los tres tercios restantes, al igual que Filandro, da 1/3 a la 
rodilla, que junto a los otros 3 tercios (cuello, casquete craneal y pie) constituyen las medidas que Chastel y 
Klein llamaron “suplementarias” del canon pseudo-varroniano y que se distribuyen de distinta forma al 
Manual del Monte Athos (cráneo, rodilla y pie) y Gauricus (cráneo, cuello y pie). Por su parte Sagredo, al 
aumentar el cuello, introduce 1 tercio más. En concreto CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de 
GAURICO, De Sculptura, Genève, 1969, págs. 92-93, explican , sobre las distintas formas de repartir las 
partes suplementarias que: “ ... los numerosos que siguen este canon (de los nueve rostros añadiendo algún 
tercio o disminuyéndolo) intentan distintos compromisos: unas veces se toman dos o cuatro partes 
suplementarias de un tercio de cara, obteniendo 8 2/3 o 9 1/3 en lugar del total canónico de nueve; otras 
veces de respeta la cifra de nueve y la situación simbólica del centro, pero se renuncia a dar a las partes 
suplementarias la longitud-módulo de un tercio de cara; otras veces, finalmente, se salvan los números 
rituales (tres partes suplementarias de un tercio cada una, suma total nueve), pero se renuncia a marcar el 
centro del cuerpo. Es el partido que toman Gaurico y el “Livro de pintura del Monte Athos”, que sólo 
difieren en la elección de los fragmentos suplementarios: coronilla, cuello, altura del pie para Gaurico, y 
coronilla, rodilla, altura del pie para los pintores de los monasterios (Gaurico conoció la versión de Michele 
Savonarola, médico, abuelo del famoso predicador , recogió datos recolectados entre pintores). Para ello 
escribió Speculum physionomie, Ms. latino  B.N. París, Lat. 7357, fº 54 vº-58 rº, en el cual incluye un 
capítulo sobre “De simetria hominis”, donde figuraba la rodilla, como en el Libro de pintura del Monte 
Athos; esto aporta un sentido preciso y polémico a su afirmación explícita de que la rodilla no debía figurar 
en la cuenta  no más, parece decir, que el tobillo /nam horum iuncturae nodi poplitesque tamquam interfinia 
nullis suam cedunt propietatem”. Con cierta lógica, evita incluir las articulaciones entre las partes 
suplementarias.  
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 233
a) Un grupo de 8 rostros y 1/3: 
 
-El rostro: tiene de largo igual que la mano medida desde la unión de la muñeca 
hasta el fin del dedo medio. 
-El pecho: 1 rostro. 
-El estómago hasta el ombligo: 1 rostro. 
-Del ombligo al miembro genital: 1 rostro. 
-El muslo: 2 rostros. 
-La espinilla (pierna): 2 rostros. 
-Desde los tobillos a la planta de los pies: 1/3. 
 
b) Otro grupo formado por tres tercios, correspondientes al noveno rostro, que se 
distribuyen así: 
 
-Desde el fin de la frente a la coronilla: 1 tercio. 
-El cuello: 1 tercio. 
-Las “Chuecas” de las rodillas (rótulas): 1 tercio. 
 
 Añade Sagredo otras medidas que, realmente, son relaciones entre distintas partes: 
 
   “Ay en el alto del hombre seys pies de los suyos. Ay del punto de la coronilla de 
la cabeça hasta lo mas baxo de la barva la octava parte de la estatura. Desde 
coronilla hasta el nacimiento de la garganta una quarta parte. Desde mesmo lugar 
hasta lo mas alto de la frente una sexta parte. Contiene otro si el ancho del hombre, 
de costado a costado la sexta parte del alto y del ombligo a los riñones la novena 
parte”621 
 
 Respecto a los tipos humanos, reconoce, como habían hecho Filarete y Gaurico, 
que esta medidas “ideales”, aunque no las describe,  
 
   “no tienen verdad en los hombres que son enanos o monstruosos o mal 
entallados”622 
 
 En cuanto al rostro, del que acompaña una imagen (Fig. 878) en el que se observa 
la compartimentación, describe las alturas del varón, medido en tercios: 
 
   “ el rostro del hombre se forma sobre un quadrado partido de tres tercios yguales. 
Del primero se forma la frente. Del segundo la nariz. Del tercero la boca y la 
barba”.623 
 
                                                           
621    SAGREDO, D., de, Medidas del Romano, Toledo, 1526, fol. 10. 
622    IDEM, fols. 1-11. En tal sentido, Filarete (Trattato d’ architettura, ed. de John R. Spencer, New  Haven-
London, 1965, fol. 2º 4), observa que el sistema canónico de las proporciones no es adecuado para los 
gigantes y los enanos (CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, De Sculptura,  Genève,  1969, 
pág. 100, nota 26). Pomponio Gaurico escribe prácticamente los mismos postulados de Diego de Sagredo: 
“Por otra parte, hay que entender que estas proporciones se ajustan a todos los mortales, excepto la población 
de monstruos y pigmeos que solo sirven para diversion ...” (Véase Idem, cap. “De Symetria”, pag. 100) 
623    IDEM, fol. 11. 
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 Y culmina su antropometría del rostro asimilando los respectivos tres tercios  de la 
cara con un trío de cualidades humanas, en unos postulados que ya había planteado 
Gaurico: 
 
    “ En el primero (se refiere a la frente) consiste la sabiduría: en el segundo (se 
refiere a la nariz) la hermosura: en el tercero (se refiere a la boca y mentón) la 
bondad.”624 
 
 En definitiva, Diego de Sagredo presenta un breve estudio de la simetría del cuerpo 
humano que, frente al de carácter orgánico vitruviano en el que se buscaba una 
idealización de las proporciones, con un fin eminentemente estético y humanístico clásico, 
opta por un sistema proporcional procedimental de tal forma que se reparte la medida del 
rostro como módulo, a partir de la tradición bizantina medieval que pasó a Occidente en el 
Manual del Monte Athos y según otros aristas. Pero con ello no va más allá puesto que 
Sagredo no pretendía establecer un sistema antropométrico basado en el estudio 
experimental corpóreo; y tampoco le preocupó efectuar una descripción de la diversidad 
simétrica según los tipos humanos como Durero, como las relaciones con los órdenes 
clásicos o con respecto a principios matemáticos ni de carácter mitológico o astrológico, 
como hicieron otros tratadistas, fundamentalmente italianos. Por el contrario, se limita a 
recoger la obligada referencia que no podía faltar en un tratado de arquitectura como el 









  Como se ha apuntado en sus aspectos biográficos, no parece oportuno ocuparse del 
estudio de la simetría en la tratadística española previa al siglo XVII sin hacer notar la 
presencia de Francisco de Holanda (ca. 1518-1584) y de su manuscrito titulado Da Pintura 
Antiga, escrito entre 1547 y 1549. Aunque el autor es portugués, ya se ha dicho que su 
presencia en estas páginas se debe a que es el primer tratado sobre pintura escrito en la 
Península Ibérica del siglo XVI y también a que fue traducido al castellano por Manuel 
Denis (Fig. 884) quince años después de su redacción.625 La tercera razón se debe a una 
antigua recomendación de Bonet Correa ya que, aunque Nunes era portugués, lo incluye en 
el contexto de los tratadistas ibéricos que describieron las proporciones del cuerpo 
                                                           
624   IDEM, fol. 11. CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, De Sculptura,, Genéve, 1969, 
págs. 93-94, en el estudio que hacen sobre la proporción, anuncian que no existe una fuente directa para la 
interpretación simbólica de los significados dados por Pomponio  a la frente, la nariz, la boca y el mentón, y 
ningún fisiognomista hace del apéndice nasal la sede de la belleza; puede observarse que Adamacco no 
incluye la belleza como característica fisiognómica sino que, en el capítulo sobre la nariz, Gaurico debía 
pensar en las tres almas, la racional, sensitiva y vegetativa, que sería más normal relacionar con las tres partes 
de la cara; de ahí pasa, sin darse cuenta, a los tres atributos del ser: verdad, belleza y bondad. 
625    HOLANDA, F. de, Libro de la pintura antigua compuesto por Francisco de Holanda, Trasladado 
nuevamente del portugués al castellano por Manuel DENIS, 1562.  Manuscrito de la RABBAASF (Archivo 
361/3).   
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humano, proponiendo incluir sus proposiciones antropométricas relacionándolas con las 
del resto de los tratadistas españoles.626 
 
 Interesa el tratado de Francisco de Holanda de manera limitada, si se considera 
desde el punto de vista práctico para el artista, aunque es valioso por la época en que fue 
redactado reuniendo principios generales en los que no incide. A tal efecto baste recordar 
la “Tabla de algunos preceptos de la pintura” que son un resumen de criterios que debe 
seguir el pintor: 
 
 “LO QUE HA DE HUIR  LO QUE HA DE SEGUIR 
 La confusión.    La idea o invención. 
 La mucha obra    El desembarazo y poca obra. 
 La desproporción   El perfil y proporción. 
 La fealdad    La escogida hermosura 
 Las disformidades   El decoro y lo que se deja de hacer. 
 Las figuras desairadas   El buen aire en todas las cosas. 
 La uniformidad de los rostros  La diferencia de las figuras.  
 La cobardía de la sombra  La osadía en el dar de ella. 
 Lo muy acostumbrado   Las escogidas y antiguas novedades. 
 Los malos edificios   La escogida arquitectura. 
 Los vestidos indecentes   La antigüedad de los trajes. 
 Los malos desnudos   El desnudo perfecto y honesto. 
 El mal paño y mucho   El paño escogido, pocos pliegues. 
 La mala cabeza y cuello  El juntar del cuello en el pecho. 
 Las malas manos   Manos tan buenas como el rostro. 
 Los malos pies    Los pies buenos como la figura. 
 Las malas alimanias   Las buenas. 
 La poca reverencia   La gravedad y majestad. 
 Las indiscreciones   La Antigüedad nueva.”627 
 
 En este apartado lo que interesa es que trata el tema de las proporciones,  que el 
portugués estima es una parte muy próxima y fundamental del dibujo, al que dedica el 
capítulo XVII “De la proporción del cuerpo humano” (Fig. 885), pero es preciso advertir 
que no ofrece novedades. Se desmarca de los nueve rostros varronianos y se inclina por las 
mediciones de Vitruvio, reconociendo seguirle, en contra de los que reducen las 
mediciones del autor romano y en una clara, aunque tácita, referencia  de crítica hacia 
tratadistas que, por hacerse novedosos, como Gaurico (De Sculptura)  o  Sagredo (Medidas 
                                                           
626   La recomendación de Bonet Correa (en la introducción de la ed. facsímil de ARFE, J., De Varia, 
Ministerio de E. y Ciencia, Madrid, 1974, pág. 36 y nota 30) es la siguiente: “ Muy interesante sería 
establecer un cuadro de las distintas medidas en los tratadistas españoles para las medidas del cuerpo del 
hombre, varón de 30 años, en buena proporción  medidas en rostros, no todos los tratadistas dan como 
medida ideal la del varón de esa edad, ni todos utilizan como módulo el rostro):  Sagredo,  9 1/3; Francisco de 
Holanda, 10; Arfe,  101/3; Céspedes 10; Carducho, 10 ½; Pacheco, 10; Rizi, 10 ½ ; Simón García,  10; García 
Hidalgo, 10; Jusepe Martínez, 10; Palomino, 8 cabezas; Arce y Cacho 8 cabezas; Asensio, 10 2/3”. 
Considerando que no todos los tratadistas dan como medida ideal la del varón de esa edad, ni todos utilizan 
como módulo el rostro, exluyendo los autores del XIX  que están fuera de nuestro ámbito, los cuadros que 
sugería Bonet los incluí en  mi trabajo OCAÑA MARTÍNEZ, J. A., Simetría y Anatomía, Madrid, 1984, 
págs. 177-185 y cuadros números 1-15, salvo Holanda y Palomino que ahora incorporo al final del capítulo 
dedicado a la simetría. 
627    HOLANDA, F. de, De la pintura antigua Traducción de Manuel Denis, 1563, ed. Sánchez Cantón, 
Madrid, 1921,  Capítulo XVII, pág. 64. 
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del Romano), como queda explicado en páginas anteriores, se inclinaron por los nueve 
rostros en lugar de utilizar el canon vitruviano, escribe: 
 
    “ Después, de la perfeccion de el Debujo: Sera bien hablare, alguna cosa de la 
Proporcion la cual, le es muy proxima, y la principal coluna que lo sustenta. 
Diremos tambien aquí de la Geometria y medida de la criatura racional. Según M. 
vetrubio el cual discretamente lo examino. Y no seré como algunos modernos, que 
engañados no sé de que; quisieron hacer novedad en cosa tan cierta y sabida, 
acortando mas los hombres en este tiempo, y haciéndoles mayor cabeza, por dar 
más seso a otro que no a si. Y usemos delas palabras de aquel buen maestro en las 
propias.”628 
 
 Concreta su mimetismo vitruviano recogiendo los mismos argumentos 
arquitectónicos que fundamentan la necesaria proporción que han de tener los templos, en 
sus partes respecto a todo, al igual que sucede con la adecuada proporción que el cuerpo 
humano ha de observar: 
 
   “ Y usemos de las palabras de aquel buen maesto en las propias: 
La composicion delos Edificios, constituyese de Symetria, la razon dela qual ande 
entender los diligenes Architectores. Y ase de buscar dela proporçion que los 
griegos llaman αναλογια  y la proporcion es en toda la obra; de todos los 
miembros con cordia, o con cordancia, dela qual se haze la razon de las Symetrias; 
porque no puede ningun templcion; sino tuviere la perfeta razon, de los miembros, 
del hombre bien proporcionado ...” 629 
 
 A continuación, Holanda, recoge las medidas de Vitruvio que se pueden 
esquematizan del siguiente modo:630 
 
-el rostro, desde la barba hasta el fin de la frente y raíz de los cabellos, la décima 
parte  del cuerpo 
-la palma de la mano, desde la coyuntura hasta el fin del dedo medio, otro tanto 
-el rostro desde la barba hasta el medio de la cabeza, es la octava parte y otro tanto 
hasta el fin del cerebro 
-desde el hoyo de la garganta hasta la raíz de los cabellos, la sexta parte y hasta el 
medio de la cabeza la cuarta 
-desde la barba hasta el principio de la nariz, es la tercera parte del rostro 
-del principio de la nariz hasta el fin, que está entre las cejas, otro tanto 
-y desde allí hasta la raíz de los cabellos otro tanto, “conviene a saber otra tercera 
parte” 
-el pie, es la sexta parte de la altura del cuerpo 
-el codo es la cuarta 
-el pecho también la cuarta 
 
                                                           
628    IDEM, Holanda pudo haber utilizado alguna de las ediciones latinas de la Architectura de Vitruvio 
aunque también pudo conocer la edición de Fray Giovanni Giocondo da Verona (Florencia 1513 y 1523) o la 
de Cesare di Lorenzo Cesariano (Como 1521). 
629    IDEM. 
630    IDEM, pág. 65. 
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 Completa la información con las clásicas referencias al centro del cuerpo  humano 
en el ombligo, su inscripción en un cuadrado y un círculo con los brazos y piernas 
extendidas, cuya amplia explicación se recoja en el capítulo correspondiente donde se trata 
esta problemática. Aunque, al parecer, Holanda hacía referencia a las figuras 
representativas de esta inscripción del cuerpo, en la traducción que hace Manuel Denis no 
aparecen imágenes de tales ilustraciones; en cambio se representan algunos bocetos de 
figuras a lápiz.631 Pero tal y como sucede con otros tratadistas que estudiaron el asunto de 
la proporción del cuerpo humano se carece de imágenes demostrativas del breve discurso 
escrito por Francisco de Holanda sobre el particular. Si se ha de creer a Ferreira Gordo, el 
manuscrito de Holanda acompañaba dos dibujos en correspondencia con la proporción, 
uno de un hombre con 10 rostros y otro de una mujer con 9 rostros.632 
 
 Concluye Francisco de Holanda sus argumentos de las proporciones  siguiendo 
comentando los argumentos vitruvianos sobre el número diez del mundo antiguo y del 
número seis considerado perfecto por los matemáticos: 
 
   “ Quiero decir lo que dijo más Vetrubio en la proporción de los templos que no 
servirá poco al Pintor: 
   Pues si la naturaleza compuso el cuerpo del hombre de tal manera que los 
miembros con sus proporciones responden a la suma de su forma, con junta razón 
los antiguos ordenaron, que también las perfecciones de las obras tengan 
correspondencia de medida en cada uno de los miembros a toda la especie de 
figura. Ansí como en todas las obras diesen esta orden, esto principalmente hacían 
en los templos de los dioses en los cuales las alabanzas o vituperios de la obra 
quedan para siempre eternas. Y ansimesmo la razón de las medidas que en todas 
las obras parecen ser necesarias, las coligieron de los miembros de el cuerpo ansí 
como dedo, palmo, pié, cogdo y las distribuyeron en perfecto número que los 
griegos llaman  τελεισν. 
   Y dejo de escribir lo que Vetrubio dice más en este capitulo de perfecto número, 
y las opiniones que sobre eso toca porque no hacen al propósito. 
   Finalmente, conluye, que se halló el número de los miembros de el hombre; y 
que ansí como al hombre de cada uno de los miembros le ha de venir el respecto 
todo, ansí cada parte de el edificio ha de tener correspondencia con toda la 
máquina.” 633 
 
 En suma, la simetría propuesta por Francisco de Holanda resulta más breve que la 
de Sagredo, ya que omite datos sobre tipos humanos, no recoge las proporciones de la 
mujer, salvo la mención de los 9 rostros, no trata la del niño ni recoge ejemplos gráficos 
demostrativos. Aunque transcribe las ideas vitruvianas, resulta poco significativa para 
                                                           
631   El Ms. de Manuel Denis que conserva la RABBAASF contiene una serie de bocetos de figuras realizadas 
a lápiz, con tema difícilmente identificativo, realizadas con trazos circulares que tienen más que ver con un 
intento decorativo que explicativo del texto. 
632    HOLANDA, F. de,  Da pintura antiga, Impresa Nacional-Casa da Moeda, Lisboa, 1983, pág. 102 (nota 
238). En la edición de La pintura antiga, Tratado de Francisco de Holanda comentada por Joaquín 
Vasconcellos, Porto, 1918, se dice que el manuscrito de Holanda tenía dos dibujos. La descripción era: 
“Proporçâo antiga de x partes de rostro e proporçaon dos pintores de IX partes de rostro” (pág. 102). En el 
cap. XVII “Da proporçao do corpo humano” refiere: “Seguiase a figura d`un homen desenhada e em baixo 
um letreiro que dizia: Proporçao antigua dex partes do rostro. Na parte opposta estava unna mulher 
desenhada, e em baixo tinha outro lettreiro que diria. Proporçao dos pintores de IX partes” (págs. 103-102). 
633    HOLANDA, F. de, De la pintura antigua, 1548, Traducción de M. Denis, 1563, ed. Sánchez Cantón, 
Madrid, 1921, págs. 65 y  66. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 238
aquel artista que pretendiese estudiarla con los escasos datos que ofrece y por los que pasa 
de puntillas. Por eso el propio Holanda remite a los datos ofrecidos por otros autores que le 
precedieron, muy pocos por cierto, como Gaurico, Durero,  y un “Fraile en el ábaco”, 
donde se podrán encontrar más noticias sobre las proporciones del hombre: 
 
   “ Pero, quien quisiere ver la diferencia de la antiguedad que yo más estimo en la 
proporción humana a lo que más altercaron los modernos lea a Pomponio Gaurico 
napolitano De Statuaria  y al Fraile en el ábaco las cuales opiniones bien pudiera 
poner aquí si no fueran tan vulgares entre los aprendices pintores, y Alberto 
Durero, hombre que en su manera tuvo grandísimo primor, también escribió 
tudescamente de la proporción”.634  
 
 Además de los argumentos antropométricos expuestos no olvida introducir un 
capítulo dedicado a la fisionomía en cuyos postulados se recojen algunos criterios 
relacionados con el aspecto del rostro y, tambien, del exterior de distintas partes del 
cuerpo, siguiendo los argumentos que había desarrollado Pomponio Gaurico en su De 
Sculptura, 1504.635 
                                                           
634     IDEM. 
635    Estas son las afirmaciones que recoge Francisco de Holanda sobre la Fisonomía en el capítulo XIX de 
Da pintura antiga (IDEM, págs. 70-73).: “DE LA FISIONOMÍA. ... es grandísimamente necesaria al pintor 
la inteligencia de la fisionomía o filosomía, sin la cual no puede dejar de hacer muchos yerros; porque 
queriendo a las veces hacer con mucho primor una imagen, como si dijésemos la del glorioso S. Hieronimo 
... la cual ha de tener las facciones y aspecto en que se reconozca su modestia y continencia juntamente con 
su altísimo ingenio y profundidad de saber, podrá ser que le ponga las facciones y filosomía de un hombre 
destemplado y grosero... Y al contrario, cuando quisiere pintar la maldad y avaricia de Judas no le ha de 
poner un rostro constante y severo como le haría la imagen de S. Pablo ... 
   Cuando pintara al enfermo y cercano a la muerte, no le ha de dar color y ojos de sano o otra alguna señal de 
convalesciente. Cúmpleme finalmente entender de filosomía para dar a cada persona su propiedad y oficio y 
condición y figura y no la que no es suya para que los que vieren su obra sólo por esta parte la puedan alabar 
y contemplar y no burlar de ella como a las veces lo estan por hacer. 
   Mas porque no parezca que yo estoy fuera del trabajo en que a los otros pongo, o que ninguna de las cosas 
que encomiendo hago, diré un poco de cómo se pueden acomodar en la filosomía de las figuras según que lo 
dice y escribe Pomponio Gaurico: 
   Primeramente, de la patria y de la generación y por sí, se conocen casi los hombres; que los franceses 
distintos son de los españoles, los moros de los tudescos, y los griegos de los judíos y ansí todas las otras 
naciones entre sí son muy diferentes... 
   Después, de la generación, se conocen el hombre animoso y robusto, la mujer inconstante y delicada, de si 
y por si, en el rostro, en la voz, en la color, en el paso, en otras señales. Ansí que cuando el Pintor hubiere de 
pintar algunas de estas cosas atendrá con gran cuidado. Y cuando hubiere menester un hombre bueno y 
grave, pintar le ha unos ojos ... ni pequeños ni grandes; las sobrecejas no altas ni bajas, las pestañas que 
muestren casi la simpleza del buey, porque todos los ojos que imitan a los animales tienen de ellos mucha 
semejanza en las condiciones –el que tiene los ojos de lobo o oso, el mesmo imita en la condición al lobo o al 
oso; el que los tiene de puerco al puerco; el que de carnero al carnero; el que de buxio o mona, a la mona; y el 
que los tiene de leon imita al leon-, ansí que los ojos mejores quieren el estado mediano y si fueren un poco 
mayores y claros son de hombre magnánimo: los tristes y húmidos son de estudiosos. 
   Si tuviere la frente apacible aunque cubra los ojos con la sobreceja muestra ser hombre prudente y fiel. Las 
niñas de los ojos grandes son buenas y de liberal y fuerte; las pequeñas al contrario. Los ojos que se pueden 
decir malos, son los salidos afuera; los bermejos son de necio y invidioso, y si son verdinegros como los de 
león son peores los que son muy metidos adentro aunque ven más que todos; si no fuesen grandes son de 
traidor y de envidioso y ignorante. / Las sobrecejas que se levantan con espíritu son de cruel, sedicioso y 
vano: las derechas tambien son malas y tambien las bajas; los ojos que se mueven mucho son de sospechoso 
y curioso: los que baten las capillas son de grande ánimo; los risueños son de fingido; si son ahuevados de 
traidor; los agudos de tumultuoso y robador. La color que se tiene por buena de los ojos es la de los verdes, 
escuros y negros: los blanquecinos y sanguinos, los castaños claros y amarillos son malos. / La nariz larga y 








 Un caso singular de tratadista español, autor de un amplio estudio de la simetría del 
cuerpo humano y un compendio de lo tratado hasta su momento, es el de Lázaro de 
Velasco, con la redacción de unos comentarios que incorpora a la traducción manuscrita 
que realiza de Los diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Polion, (ca. 1564).636 En 
este trabajo el autor granadino no sólo efectúa una traducción del texto del tratadista 
romano sino una labor interpretativa, introduciendo notas explicativas al margen, 
suprimiendo textos e incluso añadiendo capítulos enteros de su propia elaboración, 
convirtiendo su trabajo en una aportación personal. Y es precisamente el libro III de 
Vitruvio, en el que se describen las declaraciones sobre la composición de los templos y las 
proporciones del cuerpo humano, del que se sirve Lázaro de Velasco para llevar a cabo una 
de las más importantes aportaciones personales de toda la traducción, incluyendo una 
redacción que podría definirse como un capítulo dentro del libro, en cuya labor aborda el 
asunto en un intento de interpretar el texto vitrubiano procurando dar una explicación 
                                                                                                                                                                                
gruesa, la pequeña y tuerta y la mucho derecha se tiene por de mal significado. La aguileña, la inclinante y la 
derecha con sentimiento (como dicen que era la de Cesar) y la que en la punta parece que se aparta en dos 
partes muestran ánimo y realidad. / La frente quiere ser no alta ni baja, ni pequeña ni gibosa, ni berrugosa, 
sinó la que más imita á la cuadrada proporcionadamente se estima. / Las mejillas gordas, ni las anchas, ni las 
chupadas se aprueban. / La boca no quiere ser pequeña: la que es salida afuera es de traidor; la metida 
adentro es de acalorado y envidioso: la boca que tiene el bezo de abajo más salido, significa magnanimidad. / 
La barba ni larga, ni baja, ni partida, ni redonda, antes quiere ser aguda o cuadrada. / La cabeza pequeña hase 
de huir tanto como la grande, no ha de ser alta ni tuerta y la que fuere mediana y como con cantones 
cuadrados será muy buena. / Las orejas delgadas y pequeñas ignorancia denotan con malicia; las grandes y 
gruesas mal ingenio; antes quieren ser un poco apartadas que juntas, y las proporcionadas sobre cuadrado y 
encarnadas son mejores; y en ninguna manera se requieren muy blancas. / El rostro pequeño es mejor que el 
grande; el flaco es de estudioso; el ancho de medroso: el alegre mediano es bueno. / El pescuezo delgado y 
largo es de temeroso y de malas costumbres. / El pescuezo delgado y largo es de temeroso y de malas 
costumbres. /El que es un poco grueso y un poco cumplido es de animoso y contumaz.  El que muestra 
quitadas o sacadas las agallas es muy malo; el gordo tampoco es bueno; el pequeño es de muy osado; el 
inclinado a la mano derecha es de prudente, a la izquierda por el contrario. / El nudo del papo no quiere ser 
grande, ni la cerviz áspera por huesos: las asejas donde el pescuezo acaba y comienza el pecho no quieren ser 
anchas; empero, si dista la una de la otra medianamente son perfetas.. / El pecho grande con sentidos, 
significa robustidad, no se requiere flaco, ni grueso y con mamas. /De los hombros se huye también que sean 
grandes, no han de ser agudos, ni angostos, ni anchos, antes digo, han de ser anchos y con medidas. / Las 
corcovas se escusan. / Los brazos y canillas quieren ser un poco sobre llano para ser mejores. / Las manos 
grandes y ásperas demuestran fortaleza; las pequeñas malicia y si son gruesas son muy malas: las largas y 
delgadas con los dedos revueltos no son de hidalguía. / Los dedos muy juntos y muy anchos son malos; los 
que fueren medianos y compasados, con las uñas coloradas o sobre coloradas son los buenos. / El vientre o 
barriga vacía muestra salud y magnanimidad; el sumido maldad y pusilanimidad. / Las ijadas no quieren ser 
sumidas, ni hinchadas. / Las piernas y los artejos y los pies articulados y nerviosos son los mejores. / Las 
barrigas en las piernas y las coxas barrigudas se dan en los inmodestos. /No quiren ser anchos los pies, ni 
estrechos, ni grandes, ni pequeños, ni de gruesos calcañares, sinó medianos y proporcionados, como los vi en 
las figuras y esculpturas buenas de Roma. / Finalmente, viniendo a la color del hombre: digo: que la negra es 
de temeroso y adúltero; la de el jalbegado o blanquecino de perezoso, incontinente, afeminado; la rubia de 
engañador y falso; el verdinegro estremoso y para poco; la color blanca y rosada igualmente, que es la color 
propia de carne, dáse a los vergonzosos”. 
636    VELASCO, L. de, Los diez libros de arquitectura de Vitruvio, Ms. ca. 1564 (BPC Ms2), ed. fasímil, 
Cicón, Cáceres, 1999.  
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desde la óptica cristiana y elaborando toda una teoría sobre la simetría. Completa sus 
apreciaciones con dibujos a pluma los cuales, aunque muchísimo mejores que los 
rudimentarios que aparecen la castellana edición vitruviana de Urrea, no pasan de correctos 
(Figs. 886 y 887). Inicia  sus observaciones con un comentario sobre la Naturaleza según 
las cuales la contextualiza en el ámbito de sus creencias religiosas para dejar claro la 
diferencia con los clásicos y paganos principios vitruvianos argumentando que: 
 
   “ Pero tratando según los que cristianamente an escripto y los que an seguido a 
sancto Thomás, Naturaleza no es otra cosa sino la voluntad o razón divina 
causadora de todas las cosas engendrada y conservadora dellas después que se 
engendran conforme a las qualidades de cada una, y este bocablo naturaleza no 
sirve más de representarnos la voluntad y mente de Dios por la qual se haze todo lo 
criado y se deshace y resuelve a sus tiempos”637 
 
 Respecto al principio vitruviano que establece en el hombre el modelo de 
proporción y medida de perfección, siendo la cabeza el módulo principal, vuelve a recordar 
el origen divino de su existencia: 
 
   “ ... la medida de la perfeción que es el hombre entre los animales ... y ansí con 
gran razón de las partes del hombre se tomaron las medidas de las cosas y destas 
medidas es razonable conveniente que la cabeça sea la medida del todo pues en ella 
están todos los sentidos humanos como cosa principal.”638 
 
 Pero acto seguido deja claro que es ese hombre, el creado por Dios, el modelo de 
proporción del que se obtienen las medidas de las construcciones humanas: 
 
   “ El universal y de todas las cosas criador Dios tal regla y arte quiso guardar en la 
hechura del hombre y compostura del cuerpo humano que cotejados unos 
miembros con otros está en proporción y medida y guardan cuenta y compás con el 
todo que contempladas las medidas de su estatura hallaron que sacar medidas desde 
dechado todos los antiguos y modernos estatuarios y arquitectos para edificar sus 
casas labrar templos, castillos, nabes y instrumentos de guerra.”639 
 
 Esta primacía del hombre la considera la más hermosa y más acabada obra de Dios, 
creada a su imagen, conteniendo la más perfecta composición y todas las cosas siguen su 
proporción. Por eso los antiguos utilizaron sus miembros como módulos de medida, 
estableciéndose distintos  tipos como el dedo, el pie, los grados o los minutos: 
 
   “ De aquí todos los antiguos en los tiempos pasados contavan por los dedos ... y 
por las coyunturas del cuerpo humano probaron averse inventado todos los 
números, medidas, proporciones y consonancias. Y a imitación de la proporción 
del cuerpo humano reparten los templos, capillas, iglesias, casas, demás desto y 
aun  demás desto los nabíos ... y las sacan del cuerpo humano ... De aquí algunos 
que escrivieron y hablaron desde menor mundo miden el cuerpo humano por seis 
pies y el pie por diez grados y qualquiera de los grados por cinco minuçias por 
manera que se cuenta sesenta grados que hazen trezientas minucias a las quales se 
comparan otros tantos cobdos geométricos con que fue señalada por Moisén el 
                                                           
637    IDEM, fol. 42 vº.  
638    IDEM, fol. 42 vº. 
639    IDEM, fol. 43.  
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arca, porque así como el cuerpo humano tiene treszientos minutos en largo y 
çinquenta en ancho y treinta en alto, así el largo del arca fue de trezientos cobdos y 
el anchura de cinquenta y el altura de treinta para que en todo del largo al ancho 
proporción séxcupla a la altura en décima el ancho al alto esté en superbiparciente 
tercias que contengan una vez y sus dos tercias partes.”640 
 
 A continuación, tras hacer notar una opinión moderna, sobre todo si se tiene en 
consideración su condición de religioso y su gran influencia italianizante, hace prevalecer 
la primacía del natural como modelo de proporción y del estudio del desnudo de la figura 
humana como principal tarea en la que debe ejercitarse todo arquitecto, pintor e imaginero,  
pasando a describir las propuestas de simetría que habían elaborado Gaurico, Varron y 
Philandro. De este modo, Lázaro de Velasco, se convierte en el traductor de Vitruvio y, 
además, al abordar el tema de las proporciones del cuerpo humano pretende efectuar un 
resumen del estado de la cuestión, muestra de la puesta al día de lo escrito hasta su 
momento en materia de simetría humana. No obstante, sus explicaciones resultan algo 
confusas al emplear ciertos  términos como, por ejemplo, cuando asigna a la simeyría de 
Pomponio Gaurico “nueve alturas de la cabeça”, (lo cual es una exageración ya que, en 
realidad, las medidas que establece el autor en De Sculptura,1504, son de 9 rostros), 
aunque rectifica poco más adelante. 641 Además, no cita las bibliografías de las que toma 
las citas que incorpora a sus comentarios y sólo nombra a los autores. También presenta 
algunos errores de repetición y, a pesar de su clara letra y correcta redacción del 
manuscrito, resulta oscuro en ciertas expresiones que, por explicar en demasía, hacen 
complejo el texto resultando dudosa la interpretación de algunas de las medidas que va 
proponiendo. 
 
 Así las cosas,  no duda en reconocer la validez de Alberto Durero, de quien afirma, 
y así lo hizo en la Vier (1528),  escribió copiosamente sobre los miembros del cuerpo 
humano, pasando revista al canon de 9  rostros y un tercio de Marco Varrón, del que no 
remite a fuente concreta sino a un incierto “dizen”: 
 
   “Adelante dezimos como ay quien haze las figuras de nuebe rostros y un tercio, 
de lo qual dizen que es autor Marco Varrón y repártenlas desta manera: un rostro 
dende la barba a las raizes baxas de los cabellos, dos rostros dende lo alto del 
pecho al ombligo, desde éste a los genitales una, dende estos en los muslos dos, 
debaxo de la rodilla dos, por las piernas dos hasta los tovillos, y luego dende las 
raízes de los cabellos a la coronilla un tercio de rostro, otro tercio dende la barba al 
hombro, en la juncta de los muslos y piernas o rodillas otro tercio, dende los 
tovillos a las  plantas otro tercio, y viene todo a ser dende la barba a la coronilla 
una séptima de todo el cuerpo dende lo alto del pecho a las raízes de los cabellos lo 
mesmo, a lo alto de la coronilla más que la sexta parte.“642 
 
 
 Sigue exponiendo las proporciones dadas por Philandro,643 con sus nueve rostros, 
del que dice disminuyó un rostro de la medida vitruviana y un tercio de los que llama 
                                                           
640    IDEM, fol. 45. 
641    IDEM, fols. 42 vº y 43 vº.  
642    IDEM, fol. 44 vº.  
643  PHILANDRIER, G, Gulielmi Philandri ... in decem libros M. Vitruvii Pollionis De Architectura 
annotationes ..., Estrasburgo, 1543. 
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modernos (9 1/3 como Felipe de Borgoña que tomaría Diego de Sagrero, como ya se ha 
descrito antes), añadiendo otras medidas de relaciones: 
 
   “ I Guillelmo Philandro dize en las annotaciones de Vitruvio que escrivió dello. 
Lo que se diferencia esta medida del cuerpo humano de la proporción que pone 
Vitruvio es que no tiene más de nueve rostros, menos un rostro que lo del autor, y 
un tercio que el de los modernos un tercio y lo disponen ansí: dende la raíz de los 
cabellos a la coronilla dos novenos de rostro, una novena parte el rostro, un tercio 
de rostro dende la punta de la barba al hoyelo de la garganta, en el pecho un rostro 
en el estómago otro, del ombligo abaxo la vedija otro, dos rostros en los muslos y 
dos en cañas de los pies fasta el tovillo, del tovillo a lo baxo del empeyne del pie 
junto a los dedos otro tercio del rostro, de altura de tabla de pie una novena parte de 
rostro y todo el alto sumado nueve rostros el ancho; la palma y de dos de las manos 
de cada braco un rostro partido la mitad, hasta la distinción de los dedos, medio 
rostro  de canilla dende la coyuntura a do empieça  la tabla o paleta del braço, todo 
el braço dende aquella garganta de pala al hombro dos rostros, dende el hombro a 
la mitad del ancho del pecho un rostro partido por medio, uno a la tetilla y otras 
tantas medidas en el otro  braço; al propósito del repartimiento de los templos se 
trae esta  proporción del cuerpo humano y del se sacaron las nabes del ancho del 
cuerpo la nabe mayor dende el hombro al cobdo, las segundas nabes o callateras 
dende el cobdo a la muñeca, la otra nabe las capillas hornezinas por las palmas de 
las manos”.644 
 
 El nombre de referencia a los que llama modernos, y que lo que hacen es aumentar  
un tercio a los nueve rostros varronianos, es Filippo de Borgoña del que dice: 
 
   “ Los modernos de nuestros tiempos han tomado otras reglas en esta división 
principal de todo el hombre, en que lo dividen en nueve rostros o partes y en un 
tercio de rostro, el principal destos fue Filippo de Borgoña singular esculptor y 
hazía la división desta manera, desde la coronilla a la frente haze un tercio de 
rostro, y luego todo el rostro hasta el pico de la barba. Desde allí al principio del 
pecho otro tercio de rostro. A todo el pecho hasta el estómago otro, desde el 
estómago al ombligo otro y otro rostro desde el ombligo a la parte deshonesta. En 
los muslos gasta dos rostros, en las choquezuelas de las rodillas un tercio, en cada 
una de las espinillas otros dos en los muslos, y desde el tovillo a la planta otro 
tercio que son por todos nueve rostros y un tercio. I esta regla que agora dizen que 
guardaban los modernos.”645 
 
 Lázaro de Velasco, que pudo conocer el libro de simetría de Durero, también 
incluye su particular propuesta de proporciones que parte del reconocimiento de la 
existencia de una variedad de tipos humanos y de medidas, frente a uno solo, porque: 
 
   “ En el altura y tamaño del hombre no podemos dezir que aya medida cierta 
porque unos son mayores que otros pero para poderse dezir de estatura conveniente 
y perfecta a de tener seys pies a lo menos que no pase de siete de los suyos pies 
Geométricos del tamaño de una forma de doze puntos largo.“646 
 
                                                           
644    IDEM.  
645    IDEM, fol. 47 vº. 
646    IDEM, fol. 43.  
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 243
 Inicia sus argumentos antropométricos con un principio genérico que relaciona la 
medida de la cabeza con la dimensión del cuerpo en ocho cabezas: 
 
   “ La cabeza del hombre dende lo baxo de la barba hasta lo alto de la coronilla es 
la octava parte de todo el largo.“647  
 
 Pero ello supondría una altura de diez rostros y dos tercios, lo cual no es admitido 
por el propio Lázaro de Velasco, por lo que vuelve a ser contradictorio; en cambio, acto 
seguido, retoma la cordura y recurre de nuevo al rostro como módulo, sin dividir en 
tercios, para optar por dos tipos humanos: 
 
 a) El hombre bien proporcionado de nueve rostros: 
 
   “ Al hombre quadrado y proporcionado lo componen nueve rostros y a los altos 
diez. Ansí que partida la largura del hombre en nueve porciones el rostro dende lo 
alto de la frente hasta lo baxo de la barba es la una, luego dende lo baxo de la 
garganta a lo alto del pecho hasta lo alto del estómago otra, y dende allí al ombligo 
la tercera, dende ésta hasta lo baxo del muslo la quarta, dende el ombligo anca 
hasta la pantorrilla se forman las dos partes, dende allí hasta el nudo o choquezuela 
del pie las piernas contienen otras dos, las quales todas son ocho partes. Mas el 
arco dende lo alto de la frente hasta lo alto de la coronilla y lo que ay dende la 
barba hasta la garganta alta del pecho y lo que ay dende el tovillo hasta lo baxo de 
la planta estos tres espacios juntos hazen una novena parte.“648 
 
 
 b) La del hombre muy proporcionado, descrito con escaso detalle, de diez rostros: 
 
   “ y que diez rostros constituyan un cuerpo es muy proporcionada cosa. Ansí que 
deste la primera parte es dende lo alto de la coronilla hasta lo baxo de las narizes y 
dende allí a lo alto del pecho la segunda y consiguientemente a lo alto del 
estómago la tercera ya dende él al ombligo la quarta, y dende allí a lo baxo del 
miembro la quinta a donde es la media de la largura; dende lo qual hasta lo baxo de 
las plantas ay otras cinco partes, que juntas con las primeras hazen las diez enteras, 
con las quales es todo cuerpo medida proportionatíssima, se mide porque la cara 
del hombre dende lo baxo de la barba hasta lo alto de la frente y raízes baxas de los 
cabellos es quanto es la parte décima. “ 649 
 
  Pero Lázaro de Velasco también incluye, en su abigarrado y largo texto, en 
un intento globalizador, todas las medidas viables que, en definitiva, no son sino relaciones 
tenidas en cuenta por autores que le precedieron y una serie de medidas que llama 
“particulares”. En primer lugar establece el centro del cuerpo humano en el bajo sexo y, a 
continuación, describe mediciones con un canon de la cuarta parte del cuerpo que aplica a 
las alturas, al antebrazo, al pie, los dedos, etc, estableciendo varias relaciones: 
 
   “ Pero ya vengamos a las particularidades medidas; el cerco y contorno del 
hombre de baxo de los bracos contiene la mitad de su largura cuyo medio es en lo 
baxo del miembro. Y de allí hazia arriba a la mitad del pecho entre ambas a dos 
                                                           
647    IDEM, fol. 46 vº. 
648    IDEM, fol 46 vº. 
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tetas y dende la mitad del pecho hasta lo alto de la coronilla la una y la otra es la 
quarta parte. Semejante dende lo baxo del miembro hasta debaxo de las rodillas, y 
de allí a lo último de los talones es la quarta parte del hombre. La mesma quarta es 
la anchura de las espaldas dende el un extremo al otro, lo mesmo es el largo dende 
el cobdo hasta el extremo del dedo más largo; y éste es el que propiamente aquí se 
dize cobdo y de aquí quatro cobdos hazen la largura del hombre y el ancho que ay 
en las espaldas es un cobdo y el ancho por la cintura es un pie, al cobdo constituyen 
seis palmos y al pie quatro; y quatro dedos el palmo y todo el largo del hombre es 
de veinte y quatro palmos; de seis pies, y de noventa y seis dedos; dende lo baxo 
del miembro viril hasta lo alto del pecho, la sexta parte del largo; dendo lo alto del 
pecho a lo alto de la frente y las raízes baxas de los cabellos la séptima parte; del 
largo del cuerpo robusto y bien quadrado y proporcionado el pie es la sexta parte 
del largo, y del más alto y descollado la séptima parte; y según dize Marco Varrón 
y Aulogelio no puede exceder el cuerpo humano la quantidad de siete pies; 
finalmente el diámetro de la cintura, y lo que ay de espacio de la cerradura de la 
mano hasta el doblez de dentro del cobdo y lo que ay dende el pecho hasta una y 
otra teta hazia arriba, a los labrios altos o hazia abaxo hasta el ombligo, y lo que ay 
entre los extremos de los huesos de lo alto del pecho que ciñen la gula y lo que ay 
dende la planta del pie hasta la mitad de la espi ll nilla y de allí hasta el medio de la 
rodaxa de la rodilla todas estas medidas son entre si iguales y hazen la séptima 
parte de toda el altura.“650 
 
 Insiste, más adelante, sobre las medidas de relaciones entre distintas partes del 
cuerpo que va comparando con el rostro: 
 
   “ La mano del hombre dende la coiuntura de la muñeca hasta el extremo del dedo 
mas largo ay también una parte. Semejantemente entre ambas puntas o peçones de 
tetas una parte y dende ambas lo baxo de la garganta, un triángulo equilátero, por 
lo baxo de la frente dende una oreja a la otra es el ancho de una parte, el ancho de 
todo el pecho es, a saber, dende lo alto del a las junturas de las espátulas a cada 
parte una y la otra una parte las quales hazen dos. El círculo de la cabeça 
atravesado dende la distancia de las sobrecejas por lo alto de la frente hasta en fin 
del colodrillo donde se termina la ( ilegible )  tanbién es de dos partes. Dende los 
hombros por de fuera hasta las junturas de los artejos de las manos, y por de dentro, 
dende los sobacos hasta los confines de la palma y dedos tres partes; el círculo de 
la cabeça por mitad de la frente, es de tres partes, el círculo de la cintura tiene 
quatro partes en el hombre robusto, en el más delicado cuerpo partes tres y media, 
o quatro; ay dende tiene el alto redondo del pecho hasta lo baxo del miembro, el 
redondo del cuerpo por los lados hasta la  hasta los sobacos. 
cabelladura. 
y espalda cinco partes es a saber: quanto es la mitad de todo el largo, desde lo alto 
de la coronilla al nudo de la gula ay dos décimas tercias partes de toda el altura; 
levantados en alto los braxos el cobdo llega a la coronilla alta.” 651  
 
 Continúa con las relaciones de medidas de igualdad entre distintas partes del 
cuerpo: 
 
   “ Pero agora veamos quales son las demás medidas que son yguales quanto ay 
dende la barba a lo alto del pecho tanto es la tabla del cuello, quanto ay dende lo 
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651    IDEM, fol. 46 vº-47. 
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alto del pecho al ombligo; tanto es el redondo del cuello, quanto ay dende la barba 
hasta lo alto de la coronilla tanto es el ancho de la cintura, lo que ay dende las 
entrecejas a lo alto de las narizes, tanto sale fuera del degolladero la barba, quanto 
ay dende lo alto de las narizes a la barba, tanto ay del degolladero a lo baxo de la 
gula, iten la concavidad de los entrecejos a los ángulos interiores y la salida de lo 
alto de las narizes y lo que ay dende lo baxo de las narizes al espacio o extremo al 
labio alto estas tres son entre sí iguales, dende lo alto de la uña del dedo índice 
hasta la juntura baxa del y lo que ay dende allí donde la mano se pega en el braço 
en la parte silvestre y también en la parte de dentro dende lo alto de la uña del dedo 
de enmedio hasta la juntura baxa y dende allí a la ceñidura de la mano todas estas 
proportiones son yguales entre sí, la coyuntura maior del índice iguala con el alto 
de la frente, las otras dos hasta el fin de la uña iguala a las narizes, dende las 
sobreçejas hasta lo alto de las narizes iguala, el primero y mayor artículo del dedo 
de enmedio iguala aquel espaçio que ay dende debaxo de las narizes hasta el fin de 
la barba, y el segundo de enmedio es otro tanto quanto ay desde debaxo de la barba 
hasta lo alto del labio inferior y el tercero dende la boca a lo baxo de las narizes 
toda la mano es el alto del rostro.” 652  
 
 Como contraposición a estas medidas “ideales” de hombres perfectos, concluye con 
una serie de consideraciones y noticias sobre el gigante y el pequeño, pero sin describir 
medidas antropométricas. Sobre el primero parte de la información de la antigüedad 
obtenida de Solino, Plinio, Antonio Sabellico, Fray Iacobo Phillippo de Bérgamo, 
Simphoriano Campegio, etc, pasando revista a varios ejemplos de individuos o restos óseos 
encontrados que alcanzaron alturas enormes. Y de los que llama tiempos “çercanos a los 
nuestros” da noticias de personas gigantescas como San Cristóbal, los restos óseos de los 
doce pares de Francia o un hombre de gran estatura de un lugar de Calabria. Termina con 
los gigantes grandes que en sus tiempos, sorprendentemente, afirma existen, en su mayor 
parte en las tierras cercanas al polo Artico o Antártico, porque la naturaleza parece que se 
inclina a criarlos mayores en las regiones frías, cuando, en realidad, es más creíble se 
refiera a la clara y apreciable diferencia existente, entonces, entre el tipo mediterráneo y el 
nórdico. Por último, Lázaro de Velasco es menesteroso con los de mediana estatura a los 
cuales otorga buen ingenio y, si es preciso elegir entre los dos extremos, se inclina por el 
pequeño porque  “los muchos huesos y carne, como dice Platón y Aristóteles, hacen daño 
al ingenio”. Un largo texto de dos folios  sirve de colofón para introducir varias opiniones 
sobre las monedas, la significación del numero perfecto (el diez) o las características que 




 3. 5. LOS APUNTES ANTROPOMÉTRICOS DE UN PINTOR ANÓNIMO, 
AUTOR DEL CUADERNO DE SANTIAGO DE COMPOSTELA. 
 
 
 La  repercusión de las Medidas del Romano de Diego de Sagredo durante el siglo 
XVI fue significativa como lo prueban las sucesivas ediciones que vivieron en España, 
Francia y Portugal.  Pero también existe otra prueba singular  de la influencia ejercida por 
la obra del burgalés en el interesante manuscrito, escrito en castellano, que se conserva en 
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653    IDEM, fol. 48-50 vº.  
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la Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela, de autor desconocido, conteniendo 
una serie de reglas prácticas para el pintor, sin portada ni fecha (inicia su texto con Reglas 
para pintar  que podría servir de título identificable). El texto, ya se ha dicho, está unido, 
encuadernado, a las láminas del Libelum artificiosus de Heinrich Vogtherr y a la edición 
lisboeta de las Medidas (1545).654 Se sabe que esta múltiple encuadernación fue obra del 
propio autor del manuscrito, al menos en cuanto a la obra de Diego de Sagredo, ya que en 
el folio décimo del texto informa que:  
 
   “ Las medidas del romano el qual libro esta enquadernado con este al principio 
del al qual me refiero ... “655. 
 
 El anónimo manuscrito, de origen incierto, tal vez sea obra de un pintor.656 Aunque 
carece de título podría atribuírsele el de Reglas para pintar, las cuales son el objetivo del 
manuscrito.657  Pero no se trata de un tratado al uso, tan siquiera unas completas reglas para 
pintar. Es posible que  sean, simplemente, unas hojas con anotaciones, posiblemente 
redactadas por un pintor, en las que se plasman algunos datos sobre ciertos aspectos de los 
procedimientos y las técnicas a utilizar en pintura que no es aventurado pensar haya 
tomado, algunos de sus párrafos, de algún autor o de otro manuscrito similar. No obstante 
tal simplicidad, no se debe considerar este tipo de manuscritos despectivamente porque, 
gusten o no, eran los apuntes que los artífices de los siglos XVI, XVII y XVIII, y aún el 
                                                           
654    Como ya he apuntado al principio, la obra de Diego de Sagredo fue muy difundida en su tiempo ya que 
se publicó en España, en Lisboa y en París varias veces, fundamentalmente durante el siglo XVI. Un 
ejemplar de la edición lusa de las  Medidas del Romano agora nuevamente impressas …, Luis Rodriguez, 
Lisboa, 1541, de Diego de Sagredo, se conserva en la Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela 
(B.U.S.C. 27908 Sec. Reserva) y su significación estriba en que la pieza presenta dos añadidos 
encuadernados: en uno figura la obra de H. Vogther, en su edición latina de 1538, Libelus artificiosus 
omnibus pictoribus, statuariis, aurifabris, lapidicidis, arcularijs, laminarijs & cultrarijs fabris, sumo pere 
utilis, nec a quaeque antea visus, nec prius editus,Cesareo impressus Argentorati, Estrasburgo, 1539, (Es de 
Pero Miguel) con sus correspondientes láminas de las que como se da cuenta al tratar el tema de las “Cartillas 
de dibujo”; y en otro un manuscrito Anónimo con unas Reglas para pintar, s.a, con 15 folios, al que le faltan 
el 15 y el 16, de fines del s. XVI. 
655   ANÓNIMO, Reglas para pintar, Ms. de la Biblioteca Universitaria de Santiago de Compostela, fines 
XVI, fol. 10.   
656   La primera noticia que tuve de la existencia del Manuscrito de la Biblioteca de Santiago, Reglas para 
pintar,  y el calificativo de pintor quinientista, del autor del texto, fue en el estudio introductor realizado por 
MARÍAS, F., y BUSTAMANTE, A., en la ed. de SAGREDO, Medidas del romano (Toledo, 1549), ed. 
1986, pág. 7, donde se indica una breve mención a su existencia. Posteriormente lo analicé y realicé un 
estudio sobre el mismo, en 1997. Cuando tenía preparado un texto sobre su contenido con la intención de 
incluirlo como novedad en esta tesis, alguien topó con el mismo y tuvo la pericia de publicar la noticia y un 
estudio, lo que sucedió en otras cuestiones originales de mis estudios durante investigación tan dilatada: me 
refiero a BRUQUETAS GALÁN, R., Reglas para pintar; un manuscrito de fines del siglo XVI,  “Boletín del 
Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico”, Junta de Andalucía, Sevilla, 1998, Vol. 8, nº 24,  1998, págs. 
33-44. 
657    El manuscrito no está datado pero el tipo de letra, considerando otros escritos de la época, hacen pensar 
que se trata de una obra escrita durante el último tercio de fiches del siglo XVI o principios del XVII.  
Existen varios nombres y anotaciones en el texto que nada aclaran, salvo que aparece el nombre de “Medina 
del Campo”, tal vez el lugar donde fue redactado. En la primera página se dedica a “muy magnífico señor 
Juan Alonso Pimentel conde de Benavente y mayorga bezino y morador de esta billa de Madrid”.  También 
aparece en el segundo folio “a mi señora a quela elbira rodriguez”. Los datos de la Biblioteca de Santiago de 
Compostela, custodia del ejemplar, tampoco sacan de dudas (BUSTAMANTE Y URRUTIA, J.M., 
Catálogos de la Biblioteca Universitaria II, Impresos del siglo XVI, Tomo Primero, 1500-1569, Tipología de 
“El Eco Franciscano”, Santiago de Compostela, 1946, pág. 158, nº 582) pues habla del volumen que incluye 
las Medidas de Sagredo, unido al Manuscrito y al Libelum artificiosus.  
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XIX, utilizaban al igual que ocurría con las cartillas que circulaban por todos los obradores 
copiadas una ya otra vez y no se puede pretender que cualquier escrito sobre el particular 
adquiriese la categoría de un tratado como lo fueron los de Carducho, Pacheco o Palomino, 
por citar tres ejemplos publicados, o de Ricci por citar uno manuscrito.658 
 
 Pero lo que interesa al presente análisis es el estudio sobre las proporciones a las 
que el anónimo autor dedica unas breves y poco claras líneas, de cuyas instrucciones 
acompaño un facsímil del folio 10 (Fig. 888), en las que se manifiesta aconsejando sobre la 
utilidad de las proporciones del cuerpo humano debido a la bondad de: 
 
   “ La medida de ancho y largo de un hombre por (que) en todas las cosas pa(ra) 
hazerse bien es necesaria medida y compas pa(ra) que tengan su perfiçion...”.659 
 
 Para tal objetivo sigue a Diego de Sagredo, en concreto el capítulo de las 
proporciones de la edición de las Medidas del romano (Lisboa, 1541), al que ya he hecho 
referencia, pues indica: 
 
   “ ... es menester advertir q(ue) la medida y regla del hombre de largo y ancho se 
hallara en el libro de Tampeso y Picardo a fojas de el cinco en el capitulo de las 
medidas ....“660 
 
 El anónimo autor ejemplifica sus explicaciones con dos dibujos: una página en la 
que dibuja el cuerpo masculino entero y otro del rostro cuadriculado (Fig. 889) los cuales 
son simples y rudimentarios apuntes. El primero lo copia, precisamente, de la edición 
lisboeta (Fig. 881), que acompaña al manuscrito de las Medidas del romano (1541), y que 
es muy similar, aunque no igual,  al que figura en la edición toledana de 1526, al que le 
corta los pies. En cuanto al rostro Sagredo sólo describe las medidas del mismo en cuatro 
tercios, respecto de su altura. El anónimo autor del manuscrito amplía la información 
                                                           
658    Dado que el manuscrito ya está estudiado por Bruquetas, resumo su contenido. Se trata, como he dicho, 
de un breve manual de taller con una serie de procedimientos pictóricos. Contiene 16 hojas numeradas en la 
parte superior derecha, escritas por ambas caras. Presenta algunas tachaduras y ciertos añadidos que parecen 
haber sido escritos por otra mano. Su temática podría  dividirse en tres asuntos. El primer lugar unas breves 
anotaciones sobre lo que podría ser la “cocina” de un pintor las cuales resultan, a todas luces, muy parciales, 
cuya temática, según los subtítulos son: “ Como se a de saçar un lienço o tabla o papel o pared:/ el lienzo 
para pintar /  para adereçar una tabla /  para adereçar un carton o papel o pergamino / para pintar en pared /  
para pintar con facilidad sacando de qualquier pintura /  la una es tomando un papel delgado... con aceite /  la 
otra es... papel ... untado de albaialde /  la obra manera es por quadriculas /  Como se muelen los colores y el 
adereço que se tiene para pintar / La manera de gastar los colores / Como as de hazer y templar los colores / 
Como se hazen los pinceles / Como se saca el aceite de nueçes y de almendras amargas que son buenos para 
pintar / La medida de ancho y largo de un hombre“. En segundo lugar “Algunas cosas curiosas“, reune toda 
una serie de requisitos que deben tener las pinturas, según el tema al que se refiera la obra. En definitiva, se 
trata de unas también escasas recomendaciones iconográficas, que el autor describe, para que el artista sepa 
qué elementos, adornos, poses y aspectos similares debe utilizar en ciertas representaciones de sus pinturas, 
según el asunto del que se trate. Estas sencillas recomendaciones las titula el anónimo autor: “Ahora se ponen 
algunas cosas curiosas en la pintura primero para pintar:  El entendimiento / El estar velando / La honra / La 
onestidad / La ynbedia / La nobleza / La cortesia / La generosidad / La pobreza / La providencia / Neptuno / 
Las virtudes / La eternidad /  La tierra / La liberalidad / La felicidad / Ytalia / La birtud / Ercules / Fortuna / 
Libertad / La perseverancia / La realidad / La gloria“.  Se acaba el manuscrito, con diferente tipo de letra, 
dando una serie de recomendaciones para los “carbones para dibuxo como y de que se hazen”.  
659    ANÓNIMO,  Reglas para pintar, s.a., fól, 10.  
660    IDEM  
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descriptiva en cuanto a su ancho y otras referencias si bien lo hace de forma bastante 
oscura y poco clara al igual que lo hace con el dibujo: 
 
   “ ... me refiero de mas de la figura que esta en la siguiente plana deste libro por la 
qual se puede governar el pintor aunque esta mal hecho advirtiendo que de la oreja 
al ojo ay la medida de ojo y medio y de el lagrimal del ojo encima un poquito del 
pico de la nariz donde se pone lo blanco della ay un ojo ides tanto como un ojo / y 
que la boca a de empeçar frontero del un lagrimal y acabar frontero del otro y que 
la boca y el ojo de la parte de la sombra a de estar un poco escorçado / encogido y 
que del un costado al otro ay la sesta parte de un hombre y del ombligo a los 
riñones la novena parte de un hombre y en lo demas conforme a las raias y 
quadriculos de la plana siguiente.“661 
 
 Las breves deducciones antropométricas, de tan raquítico texto, podrían resumirse 
así: 
 
 a) En cuanto a la cabeza: 
 
-De la oreja al ojo hay ojo y medio. 
-Del lagrimal del ojo encima un poquito de la nariz (donde pone lo blanco de ella) 
hay un ojo. 
-La boca ha de empezar frontero un lagrimal y acabar frontero del otro. 
-La boca y el ojo de la parte de la sombra ha de estar un poco escorzado, encogido. 
 
 b) Respecto al cuerpo: 
 
-De un costado al otro hay la sexta parte de un hombre (es decir dos rostros). 
-Del ombligo a los riñones la novena parte (es decir 1 rostro). 
-En lo demás conforme a las rayas y cuadrículas de la página siguiente (se refiere a 
la imagen que acompaña el manuscrito en el folio 10 v. aunque poco nos aclara ya 
que, además de incompleta pues le faltan los tobillos y los pies, es muy poco 




 3. 6. MEDIDAS Y PROPORCIONES DEL CUERPO HUMANO SEGÚN 
JUAN DE ARFE. 
 
 
 Arfe y Villafañe, en su tratado De Varia Commesuración para la escultura y 
arquitectura (1585), de los tres libros que contiene todo un libro, dedica el segundo a tratar 
de forma pormenorizada las proporciones del cuerpo humano, el cual ha sido considerado 
una de las partes más importantes de su estudio. Con intención claramente renacentista, 
otorga a la simetría una estimación elevadísima,   
 
                                                           
661    IDEM. 
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   “ Porque es cosa bien sabida que la estructura y composición del cuerpo del 
hombre, es donde Naturaleza puso mas cuidado y mostró mayor artificio que en las 
demás obras suyas corruptibles....“662 
 
  Si bien, reconoce que es preciso, para escultores y arquitectos, el conocimiento de 
otras materias: 
 
   “ Es pues necessario al perfecto Sculptor y Architecto, el conocimiento de 
aquellas artes que enseñan este verdadero camino, que son Aritmetica, Geometria, 
Astrologia, Graphidia, y Anothomia, y otras artes inferiores a estas “663 
 
 Es preciso considerar que España comenzaba a vivir la necesidad, por parte de los 
artistas, de considerar sus quehaceres plásticos dentro de las artes liberales,664  
esforzándose por asimilar todo cuanto la cultura científica de su tiempo les brindaba: era 
lógico que Arfe, con esa pretensión, procurase revertir su practica escultórica de 
significado metafísico estimándola previa a la producción artística. Se funde así la 
interpretación metafísica de la Edad Media con la clásica, entendida como principio 
fundamental de perfección estética, al considerar la simetría como un instrumento de una 








 Juzgado globalmente, el tratamiento que Arfe da al estudio de las proporciones del 
cuerpo humano exige distinguir una breve introducción al desarrollo de la antropometría. 
Es de esta parte introductoria de la que se desprenden sus estudios sobre el particular ya 
que en ella se citan toda una serie de personajes conocidos, como Mirón, Policleto, Phidias, 
etc, junto a los inevitables Plinio y Vitruvio, aunque citados con cierto desorden. Su 
intención es ofrecer, brevemente, la evolución sobre la teoría del canon del cuerpo 
humano. Para ello parte de la antropometría clásica enumerando a los griegos que la 
utilizaron los cuales usaban, según Arfe,  de la proporción de los diez rostros de alto o, lo 
que es lo mismo, de siete cabezas y media. En concreto, la noticia de Arfe sobre las 
proporciones de los clásicos se inicia con un verso que explica a continuación en prosa: 
  
   “ Quien primero midio esta proporcion  
fueron los Griegos hombres valerosos, 
Y el mas principal dellos fue Miron 
Policleto con Phidias dos famosos 
Lisipo, con Apeles gran varon 
Praxiteles con otros muy curiosos 
Todos estos siguieron y aprobaron 
                                                           
662    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tí. I, fol.  1 vº. 
663    IDEM, Prólogo. 
664   GUTIÉRREZ DE LOS RÍOS, G, Noticia general para la estimación de las artes, Pedro Madrigal, 
Madrid, 1600. 
665    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Madrid, 1585, lib. II, tít. I, fol. 1 vº. 
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la Quincupla, y enella se afirmaron. 
 
ESTA PROPORCION, segun dizen Victruvio, y Plinio, fue primero considerada y 
medida por los Griegos, como mas curiosos en el formar de sus estatuas, entre los 
quales fue Miron natural de Eleutere, el qual fue mas famoso en la Symetria y 
comparticion de los miembros humanos, que curioso en el formarlos, como se vio 
en las estatuas que hizo, o fueron la de Apolo que estava en Epheso, la de Minerva 
en Delphos, el Hercoles, una vaca y un perro y otras cosas que estavan en el templo 
de Pompeyo, que fueron de los Poetas de su tiempo celebradas con versos. A este 
llego Policleto en la proporcion y medida, y le excedio en saber formar mejor las 
partes que se descubren en la superficie. También Phidias fue por el mismo camino 
señalandose entre los excelentes escultores de su tiempo, el qual hizo la imagen de 
Palas que se puso en la roca de Atenas, y uno de los cavallos de Monte cavallo, que 
oy parecen en Roma. Despues Lisipo, que por la excelencia del arte le fue a el solo 
concedido esculpir la estatua de Alexandro magno: y Praxiteles, que hizo el otro 
cavallo que esta con el de Phidias, y otros escultores y pintores contemporaneos del 
gran Apeles, todos siguieron en las figuras una proporcion que llamaron 
Quincupla, y es la que tiene el dos con el diez, tomando por raiz el rostro, porque al 
ancho del cuerpo davan dos rostros, y al alto diez, los cinco al cuerpo y cabeça 
desde el primero cabello de la frente hasta el nacimiento de las piernas, y los otros 
cinco a las piernas, desde el nacimiento a la planta, y de aqui partieron las otras 
partes por tercios y sextos como se dira adelante.“666 
 
 Los postulados de Arfe son una cuestión que, para Iñiguez, denota claro 
desconocimiento667 puesto que no se dispone de fuentes escritas que sirvan de información 
para conocer, con plena certeza, la proporción utilizada por los artistas griegos. Pero sí 
contamos con estudios que ya derivan del siglo XVII (Audrán) seguida en el siglo XVIII 
(Antonio Gil y Volpato, como se expondrá luego al tratar de la simetría de Jusepe 
Martínez, y también se dispone de muchos ejemplos escultóricos legados por la plástica 
clásica, donde pueden aplicarse mediciones que permiten observar los distintos cánones668 
como es la construcción simétrica realizada, en cuanto a su altura, a partir del Doríforo 
(Fig. 890). 
 
 Entre todos ellos merece especial atención el famoso canon de Policleto que es un 
anuncio repetido, de una u otra forma, en las más dispares fuentes de la tratadística desde 
la antigüedad hasta hoy e incluso los historiadores del arte lo recuerda como el ideal del 
cuerpo humano que identificaba un sistema de proporciones a prueba de toda crítica, en 
contextos más amplios.669 Pero casi siempre la noticia es citada de oídas o a partir de 
                                                           
666    IDEM, fols. 1 vº y 2. 
667    IÑIGUEZ, F., en  la ed. de ARFE,  De Varia, ed. Albatros, Valencia, 1979, pág. 20.  
668    CARLEVARO PÉRSICO, G., La figura humana, Montevideo, 1974, efectúa un amplísimo y detallado 
estudio sobre la antropometría de las estatuas clásicas, con gran profusión de datos y dibujos, de los que se 
deduce la diversidad simétrica en la plástica de los artistas griegos mencionando que incluso se encuentra tal 
variedad en las obras de un mismo artista. 
669    Véase el estudio de C. H. STRATZ, La figura humana en el arte, Salvat, Barcelona, 1926, págs. 7-35, 
en concreto el capítulo “El canon natural, artístico del hombre” en el que realiza un estudio sobre las 
proporciones del hombre en general con una aproximación a las proporciones del mundo egipcio, griego, 
medieval y de algunos autores modernos como el canon de Durero o Miguel Angel, para lo cual sigue los 
estudios que le precedieron del siglo XIX, la mayoría de Zeising, Quételet, Langer, Richer, Von Lange, 
Schadow, Geyer, Fritsch, Carlos Blanc, Kalkmann, Michaelis Geyer y Stratz. Véase también el estudio 
realizado por Pedro LAÍN ENTRALGO (El cuerpo humano. Oriente y Grecia antigua, Espasa Calpe, 
Madrid, 1987), en el que se da una visión del cuerpo humano en los pueblos prehelénicos más destacados 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 251
informaciones extraídas de textos ajenos, con un sentido que roza la leyenda, tal y como 
hacen tratadistas como Juan de Arfe,670 en lugar de estar fundada en un texto original que 
la ratificase, lo cual ha envuelto este asunto en un halo de desconocimiento generalizado. 
Sólo algunos eruditos, como Panofsky o Schlosser, se molestaron en ofrecer algunos datos 
de los restos conocidos de textos clásicos que tienen relación con este tema puesto que, hoy 
por hoy, salvo la noticia de Galeno que luego se verá, no hay prueba alguna de que 
Policleto haya escrito una obra teórica sobre las proporciones llamada canon,  y si ha 
existido se ha perdido o, al menos, aún no ha sido localizado. Por eso, para poder llegar a 
conclusiones científicamente contrastadas es imprescindible realizar una sistematización de 
toda la información disponible la cual se concentra en los textos antiguos griegos y 
romanos conocidos, reunidos por estudiosos como Diels o Bianchi Bandinelli. Este último 
recoge los fragmentos de autores clásicos en los que se habla de Policleto, el escultor de 
Argos de la segunda mitad del siglo V a.C. a quien se le atribuyen obras tan emblemáticas 
como el “Doríforo” que ha sido considerado el canon.671 En tales circunstancias no debe 
extrañar que la conocida estatua haya sido interpretada, una y otra vez, en búsqueda de la 
división antropométrica de ese canon  ideal que se ha considerado fijado en la medida de 
ocho cabezas.672 Ahora bien, de todos estos autores de la antigüedad que dejaron textos 
más o menos significativos sobre Policleto, no todos ofrecen información válida sobre el 
canon. De ahí que se reduce nuestro interés a cinco de ellos, cuyos textos han sido 
                                                                                                                                                                                
como Egipto, China e India y, sobre todo, de la Grecia clásica con especial atención a los médicos y filósofos 
como Galeno, Hipócrates, Platón y Aristóteles así como otros artistas como Homero, Píndaro, Mirón, Fidias 
y Praxiteles.  
670    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Madrid, 1585, lib. II, tít, I, fol. 1 vº. 
671   DIELS, H, Die fragmente der Worskratiker yriechisch  und dentsch vin H.D., ed. Weidman, Zurich, 
1968,  págs.  391-393. Para este estudio utilizo la recopilación que reune R. BIANCHI BANDINELLI 
(Policleto, Sansoni Editore, Firenze, 1938) en la que se recogen las fuentes y testimonios clásicos conocidos 
que tratan sobre Policleto los cuales son los siguientes y que agrupo por autores: PLINIO, Naturalis Historia, 
XXXIV, 49;  XXXIV, 55 ; y  XXXIV, 53. PLATÓN, Protagoras, P. 311; C. CICERÓN,  De Oratore,  II. 16. 
70; In Verrem, 3. 5;   Brutus, 18. 70. PAUSANIAS, Graeciae descriptio, II. 17. 4;   VI. 6. 2;   VI. 2. 6;   VI. 
4. 11;   VI. 7. 10;  VI. 9. 2;  VI. 13. 6;  III.18. 7;  II. 20. 1;  y  II. 24. 5.   ESTRABÓN, Geographica,  VIII. 
372. QUINTILIANO, Institutio Oratoria,  XII. 10. 7-8. PLUTARCO, Quaestionum convivalium, II. 3.2 (636 
c ); De profectibus in virtute, 86. A. GALENO, De temperamentibus, I. 9, p. 566; De placitis Hippocratis et 
Platonis, 5 , 3. PHILOSTRATO, Mecchaniae syntaxis, IV. 1 p. 49, 20.  JENOFONTE, Memorabilia, III,  6-
8. VITRUVIO, De Architectura, III. 1. 65.  Las ediciones utilizadas por Bianchi Bandinelli son las 
siguientes: M. TULLI CICERONIS quae manserunt omnia, rec. C. F.. W. Mueller, Lips. 1901; M. TULLI  
CICERONIS opera rethorica, rec. G. Friedrich, Lips. 1907; GALENUS, de temperamentis (Περι  
χρασεων), rec. G. Helmreich, Lips. 1904.   GALENUS,  de placitis Hippocratis et Platonis ( Περι  τϖν  ′ 
Ιπποχρατουζ  χαι  Πλατωνοζ  δογµατων ) rec.  D. C. G. Kühn, Lips. 1823.  -PAUSANIAE, Graeciae 
descriptio, rec. F. Spiro, Lips. 1903.   PHILONIS, Mechanicae Syuntaxis, rec. R. Schoene, Berl. 1893.  
PLATONIS, Dialogi, rec.  C. F. Hermann, Lips. 1906. PLINIUS, Naturalis Historia,  rec.  Mayhoff, Lips, 
1887. PLUTARCHI CHAERONENSIS, Moralia, Quaestionunm Convivalium, lib. IX (συµποσιαχϖν 
προβληµατων  βιβλ.  θ ), rec. G. N. Bernardakis, Lips. 1892.  -M. FABII QUINTILIANI, Institutiones 
oratoiae lib. XII, rec. Bonnell, Lips. 1906. STRABONIS, Geographica,  rec. A. Meineke, Lips. 1907. 
VITRUVII,  de Architectura  lib. X, rec. F. Krohn; Lips. 1912. XENOPHONTIS, Commentarii  
(Memorabilia,  Αποµνηµονευµατα), rec. C. Hude, Lips. 1934.   Otras fuentes las cita B. Bandinelli del 
siguiente modo: AELIAN, Varian. Hist. XIX, 8 e 16 (OV. 976, 977): il canone; ANTHOL. GR. II, 185, 5. II 
αρµενιωνος (OV. 935): Hera;  ATENEO, 12, 533 cfr. BERGK, poet. gr. fragm. 21 (19): Periphoretos; 
CICERON, Brutus, 86, 296 (OV. 954): doriforo; CIC. Orat. 2. 5 (OV. 806): doriforo; GALENO, de semine. 
II, 1 p. 606 (Kühn) (OV.961): doriforo;  LUCIAN, de saltatione, 75 (OV.956): canone; LUCIAN. somn. 8 
(OV.606): Hera; MARTIAL., x, 89 (OV.936): Hera; PLUTARCO, Pericl. 2 (OV. 938): Hera; PHILOSTR., 
Vita Apoll. Tyan. IV, 19 (OV. 801): Hera (OV= OVERBECK, Schriftquellen). 
672   Véase  CARLEVARO PÉRSICO, G., La figura Humana, Montevideo, 1974.  
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traducidos esp0ecialmente para estas páginas, a partir de los textos originales reunidos por 
Bandinelli: Plinio, Philostrato, Galeno, Plutarco y Vitruvio.673 El resto de autores y textos 
que mencionan también a Policleto se refieren a los típicos fragmentos con noticias sueltas 
sobre esculturas, hechos y anécdotas referidas al escultor griego cuyo completo análisis es 
ajeno al presente estudio y como tal no se incluyen.674 
 
 Cayo Plinio Cecilio Segundo, el escritor latino más conocido como Plinio el Viejo 
(Conmo 23- Stabia 79), escribió su famosa Natualis Historia, con treinta y siete libros, 
válida para conocer las más variadas materias de la ciencia en el mundo antiguo, en la cual 
deja tres fragmentos en los que habla de Policleto. Pero en solo uno de ellos indica el 
movimiento que Policleto daba a sus estatuas gracias al apoyo en una sola pierna de las 
figuras y se da la noticia sobre el canon  que se encuentra en la famosa escultura “ el 
Doríforo”: 
 
   “ Policleto de Sicyone, alumno de Hageladas, hizo el Diadumeno, estatua de 
joven afeminado, famosa por su precio de 100 talentos, y el Doríforo, estatua de 
joven ya viril. Es también el autor de la estatua que los artistas llaman Canon, 
donde van a buscar, o en una especie de código, las reglas de su arte. Policleto pasa 
por ser el único de los hombres que encarnó el arte en la obra de arte  ...  Se 
considera que llevó este arte a su apogeo y si Phidias es el inventor de la estatuaria, 
fue él quien  contribuyó a su perfección. Una característica de su estilo es la de 
haber ideado que sus estatuas se apoyen sobre una sola pierna; sin embargo, Varron 
dice que son “cuadradas” y casi todas según el mismo modelo“.675 
 
 En el fragmento que se encuentra en Mecchaniae syntaxis, Filon intruduce un 
principio numérico reguladora de la  perfección formal que relaciona las partes con el todo, 
lo que se pueden encontrar en las filosóficas reflexiones pitagóricas: 
 
   “ Así pues, muchos habiendo comenzado la construcción de piezas de igual 
medida, y sirviéndose del orden de maderas iguales y de hierro de igual tamaño, sin 
hacer cambios en la balanza, hicieron unas ligeras y fuertes para los golpes, y otras 
pesadas  (...). Y preguntándose porqué ocurría esto, no sabían decir la causa. De 
                                                           
673  La traducción al castellano que se describe se ha realizado, especialmente para esta investigación,  
directamente del latín y del griego a partir de los textos originales que se han seleccionado, tomando los 
recopilados por Bandinelli citados dos notas antes. Deseo agradecer la ayuda desinteresada de Alicia Alvarez 
García, de la Escuela Española de Historia y Arqueología del CSIC, en Roma, en la meticulosa tarea de la 
traducción mencionada. 
674    Al cierre de estas páginas, y cuando estaba concluido este capítulo, he tenido noticia de la breve y 
particular tesis doctoral de Antonio BAUTISTA DURÁN (El canon en el Arte. Reglas y prescripciones en 
torno a la figura humana, Departamento de Dibujo de la Facultad de Bellas Artes, Universidad de Sevilla, 
1993), en la que se recoge una fugaz visión de la teoría de las proporciones desde la antigüedad hasta el siglo 
XX; de brevísimo contenido salvo en el estudio de los cánones egipcio y griego. De estos últimos, he 
comprobado, también incluye una selección de autores y textos clásicos que hace referencia a Policleto, pero 
más amplios ya que elige aquellos que, por las razones explicadas, se omiten en este estudio. El resto de los 
textos griegos seleccionados por Bautista Durán son coincidentes con los que yo estudio pero en una 
traducción diferente. 
675    “Plin. Nat. Hist. XXXIV, 55. Polyclitus Sicyonius, Hageladae discipulus, diadumenum fecit molliter 
iuvenem, centum talentis nobilitatum, idem et doryphorum viriliter puerum. Feci et quem  canona artifices 
vocant liniamenta artis ex eo petentes veluti a lege quadam, solusque hominum artem ipsam fecisse artis 
opere iudicaur ... hic consummasse hanc scientiam iudicatur et toreuticen sic erudisse, ut Phidias aperuisse.  
proprium eius est, uno crure ut insisterent signa, excogitasse, quadrata tamen esse ea ait Varro et paene ad 
exemplum”. 
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modo que la voz pronunciada por el escultor Policleto era apropiada para ser dicha 
al que duda. Pues lo bello se produce poco a poco a través de muchos números. (De 
esta manera ocurre también en este arte, pues habiéndose terminado las obras a 
través de muchos números, tras haber cometido un pequeño desvío en una parte de 
estas, al final encontraron un gran error).“676  
 
 Del médico más importante de la antigüedad después de Hipócrates, Claudio 
Galeno (Pérgamo 129-Roma 201), quedan dos textos, de sendas obras, en los que ofrece 
datos del canon . En uno de ellos, De temperamentibus, fija la existencia del canon pero no 
en un texto sino en una estatua la cual, si hemos de hacer caso a  Plinio, será el famoso 
Doríforo, aunque  Galeno no la cita expresamente, 
 
   “ Así pues, tanto los modeladores como los escritores, como los estatuarios y en 
general los escultores escriben o modelan, según cada tipo, las cosas más bellas, 
como por ejemplo, el hombre más hermoso, o el caballo, o el león o el buey, 
buscando el término medio en cada una de las especies. Y probablemente si una 
estatua es elogiada es el llamado canon de Policleto, puesto que conforme a tal 
nombre ha conseguido obtener la exactitud de unas partes con otras por la 
simetría.“677 
 
 En otra de sus obras, De placitis Hippocratis et Platonis, Galeno dejó escrito el que 
es considerado más importante fragmento referido al canon de Policleto. Este texto de 
Galeno puede ser interpretado de forma ambivalente puesto que en el mismo habla del 
“famoso tratado” de Policleto, lo que hace pensar en la existencia de una obra teórica 
escrita por el escultor griego pero, acto seguido, añade que dicha teoría se consolidó  en 
una estatua al que llamó canon. A pesar de la importancia de este fragmento de Galeno, en 
todo caso, nos deja con la miel en los labios pues no profundiza en el contenido 
antropométrico que el hipotético tratado pudo haber descrito; se queda más en la noticia e 
introduce en el mensaje la presencia de otro personaje, Crisipo, quien informa que el 
“dedo” es el módulo de medida utilizado por Policleto, sin llegar a dar las mediciones del 
cuerpo humano ideal: 
 
   “ Así pues, Crisipo considera que la belleza no reside en la simetría de los 
elementos sino en la armoniosa proporción de las partes, de un dedo en relación 
con otro dedo claramente, y de todos éstos juntos con el metacarpio y la muñeca, y 
de éstos en relación con el codo, y del codo con el brazo, y de todo con todo, como 
en el canon de Policleto está escrito. Pues Policleto, enseñándonos en su famoso 
                                                           
676    PHILO Mechanica. Synt. IV p. 49,20. “πολλοι γουν  ενστησµενοι  χχτχσχευην  οργανων  
ισοµεγεϑων  χαι χρησαµενοι τη τε  αυτη συνταζει  χαι ζυλις  οµοιοις  χαι  σιδηρω  τω  ισω ουδε  
τον  οταχϑµον  αυτον  µεταβαλλοντες, τα  µεν  µχχροβολουντα  χαι  ευτονχ ταις πληγαις 
εποιησαν, τα  δε χαδυστερουντχ των ειρηµενων. χαι ερωτηϑεντες, διχ τι τουτο  συνεβη, την  
αιτιαν  ουχ  ειχον ειπειν . ωστε  την  υπο  IIολυχλειτου  του ανδριαντοποιου  ρηϑεισαν  ϕωνην  
οιχειαν  ειναι  τω  µελλοντι  λεγεσϑαι. τογαρ  εµ  παρα  µιχρον  δια  πολλων  αριϑµων  εϕη  
γινεσϑαι”. 
 
677    GALENO. de Temperam. I. 9. p. 566: “ουτω  γουν  χαι  πλασται  χαι  γραϕεις  ανδριαντοποιοι  τε  
χαι  ολως  αγαλµατοποιοι  τα  χαλλιστα  γραϕουσι  χαι  πλαττουσι  χαϑ  εχαστον  ειδος, οιον  
ανϑρωπον  ευµορϕοτατον η  ιππον  η βουν  η λεοντα, το  υεσον  εν  εχεινω  τω  γενι  σχοποντες. 
χαι  που  τις    ανδριας  επαινειται, IIολυχλειτου  χανων  ονοµαζοµενος, εχ  του  παντων  των  
µοριων  αχριβη  την  προς  αλληλα  συµµετριαν  εχειν  ονοµατος  τοιουτου  τυχων.” 
José Antonio Ocaña Martínez 
 254
tratado todas las simetrías del cuerpo, consolidó su teoría en una obra, creando una 
estatua (de hombre) según las reglas de su teoría y llamando a esta estatua igual 
que a su tratado, canon. Por consiguiente, la belleza del cuerpo reside en la simetría 
de los miembros, según todos los médicos y los filósofos. “678 
 
 
 Sobre las interpretaciones actuales, Julius Schlosser apunta que el canon de 
Policleto representa el ideal natural del cuerpo de efebo, desarrollado en todas sus partes 
por la práctica del deporte nacional, ya fijado, cuyas reglas no debió escribir el griego sino 
que las transmitió Vitruvio pues surgieron originariamente como fruto de una práctica de 
taller del artista que estableció las proporciones para los escultores. 679 Pero si se analiza lo 
escrito por Vitruvio sobre las proporciones, interpretarlo como un acto que  supuso recoger 
la tradición que se remonta a Policleto resulta complejo asumirlo, dada la distinta 
naturaleza que suministran las obras de ambos autores, por lo que no se puede afirmar, 
taxativamente, que sea el traductor ni el introductor de dicho canon: aunque Vitruvio sea 
un autor de la antigüedad, nada dice del canon del escultor griego. Sí es admisible, no 
obstante, argumentar que el contenido de los párrafos vitruvianos sean el producto de un 
esquema sobre los principios de simetría del cuerpo humano  admitidos en la antigüedad  y 
que, tal vez, estuvieron recogidos en un tratado helenístico sobre los cánones de la 
escultura, no siendo descartable se conocieran, por transmisión oral, entre los artistas. Por 
su parte Panofsky, interpretando a Galeno, deduce la simetría de la Grecia clásica 
señalando para el autor del Doríforo el uso de un canon que define las proporciones del 
cuerpo basadas en el  “dedo“, como módulo, el cual se va relacionando con las distintas 
dimensiones entre sí, explicándose cada una en función de la otra, pero sin que tal módulo 
se fije de manera absoluta, permitiéndose al artista construir una figura armoniosamente y 
con permisividad interpretativa.680 Puede pues decirse que en Grecia el módulo no era 
                                                           
678    GALENO. De placitis Hippocratis. et Platonis. 5, 3 (162).”το  δε  χαλλος  ουχ  εν  τη  των  
στοιχειων, αλλ′ εν  τη  των  µοριων  συµµετρια  συνιστασϑαι  νοµιζει  (Xρυσιππος), δαχτυλου  
προς  δαχτυλον  δηλονοτι  χαι  συµπαντων  αυτων  προς  τε  µεταχαρπιον  χαι  χαρπον, χαι  
τουτων  προς  πηχυν, χαι  πηχεως  προς  βραχιονα, χαι  παντων  προς  παντα, χαϑαπερ  εν  τω  
ΙΙολυχλειτου  χανονι  γεγραππται. πασας  γαρ  εχδιδαξας  ηµας  εν  εχεινω  τω  συγγραµµατι  τας  
συµµετριας  του  σωµατος  ο  ΙΙολυχλειτος, εργω  τον  λογον  εχβεαιωσε, δηµιουργησας  ανδριαντα  
χατα  τα  του  λογου  προςταγµατα, χαι  χαλεσας  δη  χαι  αυτον  τον  ανδριαντα, χαϑαπερ  χαι  το  
συγγραµµα, χανονα. το µεν  δη  χαλλος  του  σωµατος  εν  τηι των  µοριων  συµµετριαι  χατα  
παντας  ιατρους  τε  χαι  ϕιλοσοϕους  εστιν.” 
679    “La célebre ilustración de Policleto a su Canon es el primer ejemplo conocido de deteminación escrita 
de la doctrina de las proporciones, una disciplina que ha vivido hasta nuestros días, aunque envuelta cada vez 
más en una tupida maraña de preceptos normativos y de consideraciones especulativas. Las reglas de 
Policleto, que nos transmitió Vitruvio, surgidas originariamente en el taller del artista, en un terreno 
puramente técnico, tuvieron ... un significado puramente práctico, pretendían fijar las antiguas experiencias 
artísticas y constituir una especie de guía para el escultor ...  El único pero valioso fragmento que nos ha 
llegado del texto de Policleto, transmitido por el antiguo escritor de un arte no liberal, expone en realidad una 
tesis estética ... ; de hecho el autor tardío  que nos transmitió de forma bastante sumaria el contenido  de la 
obra de Policleto, Galeno, contamina la obra del artista con la especulación de un filósofo, Crisipo, que hizo 
consistir la belleza física en la relación determinada de las partes con el todo“ (SCHLOSSER, J., La 
literatura artística, Madrid, 1976, págs. 77-78). 
680    PANOFSKY, E.,  El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 83-90.  El sistema de los 
artistas de la Grecia clásica se contrapone al usado por los egipcios, que se basaba en principios estáticos y 
preestablecidos con una finalidad: reducir lo convencional a una fórmula fija, facilitando el posible trabajo de 
varios artistas, incluso distanciados físicamente  trabajando en diversas partes de una misma figura.  Ch. 
STRATZ, en su obra La figura humana en el arte, (ed. 1968, págs. 19-86), resalta que habría que averiguar 
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estático, aunque servía de fundamento para la construcción simétrica de la figura humana, 
ya que se tuvieron en cuenta los factores mudables originados por el escorzo, el carácter 
dinámico determinado por el movimiento y el punto de vista del espectador, lo cual no 
significa más que un planteamiento puramente platónico o al menos por él conocido, 
recogido por la tratadísticia posterior, pudiendo verse un claro ejemplo en el Codex 
Huygens.681 Tales postulados permitieron que el artista pudiese variar las dimensiones del 
cuerpo humano en cada caso, en busca de un fin estético que lograse una proporción 
armoniosa y no una simple construcción a escala como hacían los egipcios. De este modo, 
el sistema de proporciones no era mecánico sino flexible y a la hora  de hacer una 
representación artística quedaba cada autor individualizado.682 
 
 Por último, Bandinelli incluye, dentro de su estudio de Policleto, el conocido texto 
de Marco Vitruvio Pollione, único tratadista de arquitectura del mundo latino de cuya 
vida poco se conoce y cuya obra, De Architectura, compuesta por once libros, cifrada 
hacia el 27 a. C., puede considerarse la síntesis de las teorías arquitectónicas del mundo 
latino y griego, estableciendo un canon modular del cuerpo humano que deben tener 
presente los arquitectos: 
 
   “ La composición de los templos resulta de “ la simetría”, y los arquitectos deben 
observar sus principios muy escrupulosamente. La simetría nace de la proporción 
que en griego se dice “ analogía “. La proporción no es otra cosa que la posibilidad 
de commesurar, según el módulo fijo, cada parte individual de una obra y de su 
conjunto, y de esto nace el cálculo simétrico. De hecho, sin respetar la simetría y la 
proporción ningún templo puede tener un equilibrio compositivo a menos que 
hubiese poseído la perfecta armonía de los miembros de un hombre bien formado.  
   Pues la naturaleza ha creado el cuerpo humano de tal forma que el rostro desde el 
mentón hasta la parte más alta de la frente y las raíces de los cabellos sea la décima 
parte, y así, exactamente igual, es la palma de la mano, desde la articulación hasta 
el extremo del dedo corazón; la cabeza desde el mentón hasta la coronilla es de una 
octava parte; una sexta va desde la parte más alta del pecho, cuello incluido, hasta 
la raiz de los cabellos; y una cuarta parte es desde la mitad del pecho hasta la nuca. 
El rostro mismo está subdividido, en sentido vertical, en tres partes equivalentes: 
una desde el mentón hasta la nariz, otra desde la nariz hasta las cejas y la última 
desde éstas hasta las raíces de los cabellos; el pie es un sexto de la altura del 
                                                                                                                                                                                
hasta qué punto han sido deliberadamente modificadas las proporciones en las figuras giegas debido a  
razones técnicas conmo : la perspectiva, la luz o las exigencias expresivas.      
681    Sobre el tema, es obligado hacer una referencia a Platón (cito por al ed. de Platon, obras completas, 
Madrid, 1972, pág. 1016) que en diversos momentos se muestra determinante en cuanto a los 
condicionamientos variables que establecen la posición del punto de vista del espectador. En el  Sofista o del 
Ser, ofrece un ejemplo claro y conciso: 
   “ Extranjero: -El primer arte que yo distingo en la mimética es el arte de copiar. Pues bien: se copia con un 
máximo de fidelidad, cuando para realizar su imitación, no toma del mismo modelo sus relaciones exactas de 
longitud de anchura ... 
     Teeteto: -Pues qué, ¿ acaso todos los que imitan no intentan hacer otro tanto? 
     Extranjero: -Por lo menos no lo hacen así los que tienen que modelar o pintar alguna obra de gran 
envergadura. Si ellos reprodujeran en efecto estas bellezas con sus verdaderas proporciones, tu sabes bien 
que las partes altas se nos apareceran demasiado pequeñas y las partes inferiores demasiado grandes, puesto 
que vemos más de cerca y las otras de lejos “. 
     Otras noticias de carácter similar pueden rastrearse en Filebo o del placer  (Idem, pág. 1242) ;   en la 
República  (Idem, pág. 783) en cuanto a las sensaciones ;   y en el  Parménides  (Idem, pág. 989 ) en el que  
también se dan algunas notas respecto a los efectos de la pespectiva. 
682    PANOFSKY, E.,  El significado de las artes visuales, ed, 1979, págs. 79-83.  
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cuerpo; el cúbito, al igual que el pecho, un cuarto. Los otros miembros también 
tienen su proporción y medida de modo que, siguiendo estos canones, los pintores 
y los escultores antiguos consiguieron notable gloria.“683 
 
 Siguiendo y concluyendo con el mundo de la antigüedad, las fuentes que Arfe 
refiere del canon de diez rostros proceden de Plinio y Vitruvio, si bien es este último el 
primero que nos ha transmitido, con un fin eminentemente práctico, algunos datos escritos 
sobre las proporciones humanas que evidentemente proceden de fuentes griegas (pueden 
ser aplicables al “Doríforo” de Policleto, Fig. 890) las cuales han sido evocadas por los 
tratadistas de pintura, escultura y arquitectura, como punto de partida para elaborar sus 
estudios antropométricos. No ha de extrañar que el romano sea, prácticamente, citado por 
todos los tratadistas y haya sido traducido numerosas veces, incluso por autores anónimos 
españoles (Figs. 891-892), y muy interpretado.684 Es oportuno advertir que en las breves 
                                                           
683   “Vitruvio, De Architectura, III. 1 (65). “Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem 
diligentissime architecti tenere debent. Ea autemn paritur a proportione, quae graece  αναλογια  dicitur. 
Proportio est ratae partis membrorum in omni opere totiusque commodulatio, ex qua ratio efficitur 
symmetriarum. Namque non potest aedes ulla sine symmetria atque proportione rationem habere 
compositionis, nisi uti hominis bene figurati membrorum habuerit exactam raitonem.  
   Corpus enim hominis ita natura composuit, uti os capitis a mento ad frontem summam et radices imas 
capilli esset decimae partis: item manus pansa ab articulo ad extremum medium digitum tantundem, caput a 
mento ad summum verticem octavae, cum cervicibus imis ab summo pectore ad imas radices capillorum 
sextae, ( a medio pectore ) ad summum verticem quartae. Ipsius autem oris altitudinis tertia est pars ab imo 
mento ad imas nares; nasum ab imis naribus ad finem medium superciliorum tantundem; ab ea fine ad imas 
radices capilli frons efficitur, item tertiae partis. Pes vero altitudinis corporis sextae, cubitum quartae, pectus 
item quartae. Relique quoque membra suas habent commensus proportiones, quibus etiam antiqui pictores et 
statuarii nobiles usi magnas et infinitas laudes sunt adsecuti. “ 
   El famoso canon vitruviano se puede esquematizar así: El rostro= 1/10 de la altura total. La Cabeza= 1/8 de 
la altura total. La Palma de la mano= rostro. Desde lo alto del pecho al nacimiento del cabello = 1/6 de la 
altura y hasta la coronilla 1/4. Divide el rostro en 3 parptes ituales o tercios. El pie = 1/6 de la altura. El 
hombre con los brazos estirados puede inscribirse en un cuadrado y círculo a la vez. Sus principioso han sido 
estudiados y explicados por importantes estudiosos y pueden deducirse algunos comentarios. El hecho de dar 
1/6 a la altura del cuerpo para la longitud del pie; medida a todas luces excesiva ya que supondrían 5 tercios 
(5 longitudes de nariz), sea más que una cabeza, indica una mesura viciada cuyo origen hay que verlo en el 
respeto supersticioso de los antecedentes del sistema romano (LORGES, CH, Les proportions du corps 
humain, “L’ information d’ histoire de l’ art”, nº 2, París, 1968, pág, 138).  Al relacionar las medidas 
antropométricas de las distintas partes del cuerpo humano que ofrece Vitruvio se puede deducir:  1º) El 
casquete craneal no tiene una medida precisa sino que puede aplicársele una doble interpretación, propia de 
la imprecisión vitruviana. 2º) De las medidas de la cabeza y del rostro se deduce que la cabeza cuenta con 3/4 
de tercios (30 tercios de altura= 8 cabezas) con lo que al casquete craneal corresponden 3/4 de tercio (los 
otros 3 tercios comprenden el rostro). 3º) De las medidas del pecho y del rostro se deducen mesuras 
diferentes: -como del alto del pecho al nacimiento del cabello tiene 1/6 (30: 6), suponen 5 tercios (3 para el 
rostro y 2 para el cuello); -a la vez, como del alto del pecho a la coronilla es 1/4 de la altura total (30:4) nos 
da 7 1/2 tercios que corresponderán: 3 al rostro, 2 al cuello y quedan –aquí está la imprecisión- 2 1/2 para el 
casquete craneal, que coincide con los 3/4 deducidos antes.  4º) Podría incluso añadirse otra duda si a los 
famosos 10 rostros vitruvianos habría que sumarle una proporción “x” al cráneo. ¿Se trata acaso de una 
corrupción del texto original que provocó errores debidos a interpolaciones y rellenos de copistas? 
(BLANQUEZ, A, en la ed. de VITRUVIO, M, Los diez libros de Arquitectura, Barcelona, 1982, pág. XV). 
En cualquier caso, la falta de dibujos del autor, que puede que acompañasen a su obra, hace que la respuesta 
sea incompleta. De ahí que los autores que han comentado a Vitruvio tratan de hallar una explicación a las 
medidas del romano, que, sin duda, requieren interpretación. Véase el análisis que hace MOYA BLANCO, 
Luis, Notas sobre las proporciones del cuerpo humano según Vitruvio y San Agustín, “Academia”, Boletín 
de la RABBAASF, nº 46, Madrid, 1978, págs. 39-62. 
684    El libro del romano Vitruvio ha gozado de fama universal y larga historia. En la Antigüedad son oscuras 
las vicisitudes del texto original de Vitruvio desde que fue escrito hasta que se hicieron las primeras 
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versiones impresas. Las primeras referencias con el texto vitruviano las ofrece Plinio (Naturalis historia, 23-
79) y Julius Frontino (De aquaeductibus urbis Romae, c. 25-104). 
   Durante la Edad Media, tras las varias copias y compilaciones del original latino desde el siglo III, se 
difundió entre los hombres de ciencia como Manlio Severino Boecio (ca. 480-525), Aurelio Casiodoro (ca. 
490-ca. 583) e Isidoro de Sevilla (570-636). Durante el Renacimiento carolingio: el De Architectura vió 
varias interpretaciones a partir del siglo XIII como: la copia codice “Harleianus 1767” del Britis Museum; las 
copias que se conservan en las bibliotecas monacales durante los últimos siglos de la Alta Edad Media como 
son el texto “Breuxellensis 5235” del s. IX conservado en la Biblioteca Real de Bruselas, el texto 
“Escurialensis III” de la Biblioteca de El Escorial del siglo X; varios textos del siglo XI y XII que circularon 
por monasterios; durante el siglo XIII vivió momentos de reafirmación siendo leido y citado por personajes 
como Vicente de Beauvais (1190-1264), S. Alberto Magno (1206-1280) o S. Tomás de Aquino (1225-1274). 
   El interés por Vitruvio creció durante el Renacimiento debido a que su obra establecía una destacada 
relación entre arquitectura, naturaleza y el hombre, considerado este último como el fundamento de la 
proporción. Será el siglo XIX el que rescate definitivamente el texto vitruviano y lo incorpore a la cultura 
arquitectónica europea del humanismo italiano. Las ideas de Vitruvio se dejan sentir en los planteamientos de 
Alberti (De re aedificatoria) y en Filarete (Trattato dell’ Architectura). La primera edición impresa se realiza 
en Roma, hacia 1486, con el texto preparado por Giovanni Sulpicio, a partir de distintos códices co los que 
procuró revivir el texto original del s. I. a. C. Fue reimpreso en 1496 y 1497. Durante el siglo XVI 
proliferaron las reimpresiones. La latina, con 136 ilustraciones xilográficas del domicico humanista y 
arquitecto Fray Giovanni Giocondo de Verona (1433-1515), en 1511, 1513, 1522 y 1523 (M. Vitruvio per 
iocundum solito castigatior factus cum figuris et taubla ut iam legi et tabula ut iam legi, 1513). Fue obra 
menos fiel, filológicamente hablando que la de Sulpicio. Aparecen las primeras traducciones italianas más 
preocupadas por la preocupación de la comprensión del texto vitruviano que por el rigor de la traducción. Así 
tenemos la de Favio Calvo, para Rafael, entre 1514 y 1515. La de Cesare Cesariano (1483-1543), Di lucio 
Vitruvio P. de Architectura libri Dece tratucti de latino in vulgare affigurati, Como, 1521, reeditada en 1536. 
Cesariano manejó diversos códices y fuentes. En 1524 se traduce por el pintor Francesco Lutio de Castel 
Durante “Durantino” (Vitruvio Pollione de Architectura traducto di latino in vulgare dal vero exemplare con 
le figure a li soi loci con mirado ordine insignito ..., Venecia, 1524, reeditada en 1536, que sigue fielmente la 
ed. de Cesariano de 1521. En 1536 aparece la traducción de Giovanni Battista Caporali (1476-1570), 
arquitecto y pintor que sigue fielmente la traducción de Cesariano de 1521 (Architettura con il suo comento 
et figure vetruvio in volgar lingua a postato per Gianbatista Caporali di Perugia, Perugia, 1536). Guglielmo 
Philandro hizo una traducción (G. Philandri ... in decem libros M. Vitruvio Pollionis De architectura 
annotationes ... cum indicibus gracio & latine completissimus, Roma, 1544), del que hubo ediciones en 
Estrasburgo (1543 y 1550), París (1454), Lyon (1552) y Venecia (1557). La importante traducción del texto 
vitruviano del humanista Daniel Barbaro (1513-1570), Dieci libri dell’ Architettura di M. Vitruvio tradutti et 
commentati da Monsignor Barbaro Eletto Patriarca d’ Aquileggia, Venecia, 1556. Este texto supuso una 
mejora en la calidad de la traducción y también en las ilustraciones de los grabados que realizó al efecto 
Andrea Palladio. Fue reeditada en 1567 o 1584. El siglo XVII vió la edición de Calude Perrault (1613-1688), 
traducción ortodoxa con el título de Les des livres d’ Architecture de Vitruve corrigez et traduits 
nouvellement en François, avez des Notes E des figures, París, 1684-. 
   En cuanto a las traducciones españolas existen manuscritas e impresas. De las primeras hubo varias del 
siglo XVI que se hicieron en ambientes arquitectónicos más como instrumentos de trabajo y estudio que 
como obra para publicar, de ahí que algunas sean incompletas. Es el caso del de Lázaro de Velasco (ca. 1557) 
que se estudia en este trabajo. También la traducción del primer libro hecha por Hernán Ruiz el Hoven 
(Córdoba, ca. 1500-Sevilla 1569) del que existe ed. de la Escuela de Arquitectura a cargo de Pedro 
Navascués Palacio, Madrid, 1974. La de Miguel de Urrea (Marco V. de Architectura dividido en X libros 
traduzido de latín en lengua castellana. Biblioteca de Lisboa Ms. 5179) y tal vez sea el Ms. de la ed. de 
Urrea de 1582, es decir el primer original del autor. Uno anónimo de la Biblioteca nacional, Libro de 
Archittetura, sin fecha, fechado en letra posterior en 1587, que carece de portada y de imágenes, pero parece 
preparado para imprimir ya que deja espacio en sus lugares donde debían ir las ilustraciones (BNM Ms. 
7552). Otro anónimo incompleto, sin ilustraciones, con lagunas y muchas incorrecciones del Archivo 
Histórico Nacional, (Libro de Architectura, (A.H.N. Cod. 288. B).  
   Respecto a las ediciones impresas en castellano, dejando a un lado la primera que podría ser la de Lázaro 
de Velasco, es la de Miguel de Urrea, M. Vitruvio Pollion. De Architectura, Alcalá de Henares, 1582. Existe 
ed. facsímil, ed. Albatros, Valencia, 1978). Aunque publicada en 1582 parece que la traducción la hizo en la 
década de los sesenta pues la licencia de publivcación dada de 1569. Vino a llenar un vacío de la que otros 
paises habían hecho. 
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consideraciones que Vitruvio incluye en su Libro III, sobre las proporciones comete ciertas 
imperfecciones no siempre identificadas por los tratadistas. Arfe las silencia, 
¿intencionadamente?, aunque el hecho de no cometerlas supone un avance del primer 
renacimiento y que se hace manifiesto después de Ghiberti quien introdujo variaciones en 
el canon vitruviano (le siguen: Cesariano, Lomazzo, Filarete y Zúcaro). Por otra parte, de 
los teóricos que cita el romano: Melanthius Pollis, Demplhilus, Leonidas, Eufranor, etc, 
nada conocemos salvo sus nombres.685 
 
 Volviendo a Arfe, a pesar de señalar ese canon de diez rostros clásicos, que admira, 
era consciente del sentimiento de variedad antropométrica puesto que, aunque reconoce 
que la naturaleza determina la estructura y composición del cuerpo del hombre, lo hace  
 
   “ ... diferentemente, por la variedad que hizo en dessemejar los unos cuerpos de 
los otros.“686 
 
 De todos modos su trabajo sólo trata de un canon fijo, lo cual no supone un 
condicionamiento rígido en cuanto a su postura respecto a la antropometría, ya que, como 
luego se verá, ejemplos como el escorzo o el movimiento están incluidos entre los 
contenidos de la Varia. 
 
 Tras la mención de los clásicos, Arfe cita a Alberto Durero y  a Pomponio Gaurico. 
Sabedor de que los nueve rostros eran una medida desusada, refuta al autor de De 
Sculptura (1504), señalando que los autores citados disminuyeron en un rostro la altura, 
alternando los diez clásicos, pero que fue inmediatamente corregida por los italianos los 
cuales reviven la ortodoxia vitruviana:  
 
   “ Esta medida (diez rostros) fue despues alterada con otras que escrivieron 
Ponponio Gaurico y Alberto durero, que por ser graves cada uno en su arte hizieron 
variar a muchos, hasta que en Italia florecieron el Polayolo, Bacho Brandinel, 
Raphael de Urbino, Andrea mantegna, Donatelo y Michael angelo, y otros 
escultores y pintores famosos, que bolvieron a resucitar esta simetria y proporcion 
que los antiguos avian usado, que ya con los nuevos pareceres estava olvidada, la 
                                                                                                                                                                                
   Ya tardíamente, superados los principios vitruvianos, en el siglo XVIII interesó la obra vitruviana como se 
comprueba en el trabajo de José de Castañeda al traducir la edición francesa de Perrault (1684)  con el título 
de Compendio de los 10 libros de arquitectura de Vitruvio. Escrito en Francés por Claude Perraulto, De la 
Real Academia de las Ciencias de París. Traducción al Castellano por ... Teniente director de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernanndo, Madrid, 1761. Por su parte, Francisco José Ortiz y Sanz, vuelve 
a publicar otra traducción, Los 10 libros de Architectura de Vitruvio Polion. Traducidos del latín y 
comentada por ... presbítero, Madrid, Imprenta Real, 1787. (Véanse los trabajos de CERVERA VERA, Luis, 
Cesare Cesariano, traductor y comentarista de Vitruvio, “Academia”, nº 46, RABBAASF Madrid, 1978, 
págs. 61-96;  IDEM, La edición vitruviana de Cesare Cesariano, “Academia”, nº 47, RABBAASF, Madrid, 
1978, págs. 31-181; IDEM, El códice de Vitruvio hasta sus primeras versiones impresas, Instituto de España, 
Madrid, 1978, págs. 14 y sgtes;  CRUZ VALDOVINOS, J. M, Miguel de Urrea, entallador de Alcalá y 
traductor de Vitruvio, “Anales del Instituto de Estudios Madrileños”, XVII, Madrid, 1980, págs. 67-72; 
GARCÍA MELERO, José Enrique, Las ediciones españolas de “De Architectura” de Vitruvio, 
“Fragmentos”, nos. 8-9, Madrid, 1986, págs. 103-131). 
685   KALMMAN, Die Proportiossen des Gesichts indergriechisschen Kunst,  “Berliner Winchelmanns 
programma”, nº 53, 1893, págs. 43 y sgtes (cit. de PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, ed. 
1979, pág. 86 y nota 13). 
686    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585,  lib. II, tít. I, fol. 1 vº. 
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qual aprobaron con muy insignes obras que de sus manos hizieron, de que Roma é 
Italia estan tan ornadas.“687 
 
 Los nombres así citados revelan una anotación de oídas y, en cierto modo, barajada 
lo que exige detenerse en su interpretación. Respecto a Gaurico y Durero aparece el 
problema de los nueve rostros relacionado con el Manual del Monte Athos y el canon 
seguido en Cennini más tarde junto al psudo-varroniano que Filandro atribuye a Varron. Se 
vuelve a encontrar en Gaurico, enlazando más tarde en otros autores, quienes aumentan un 
tercio la medida (Sagredo, Filandro o Barbaro). 688 Más curiosa es su cita de Durero, ya 
que no refiere nada de la diversidad de tipos humanos que introdujo el alemán en su libro 
sobre la simetría y que se debe entender como una elección del tipo “B” dureniano para su 
comentario, como en el siglo XVII hará  Felipe Nunes.689 
 
 En cuanto a los italianos es preciso anotar que Pollayuolo murió en 1498, Donatello 
en 1466 y Rafael en 1520, sin que pudiesen conocer publicada la simetría de Durero, 
aunque no es extraño que viesen sus dibujos sueltos que datan, algunos, de 1500. 690  En 
cambio sí se puede señalar que Miguel Angel utilizaba proporciones variadas como: siete 
cabezas y media para su David y ocho y un tercio en sus dibujos de la Albertiana (Fig. 
893),691 de cuyos ejemplos se pueden mostrar algún ejemplo en las figuras que 
acompaño692 y que demuestran que Buonarrotti se interesaba no tanto por compilar 
medidas numéricas como en observar las actitudes y los gestos.693 
 
 Pasa después a citar a los españoles destacando que, aunque unos como Gaurico 
establecieron nueve rostros y Felipe de Borgoña añade un tercio, Berruguete y Becerra 
ocuparon una posición innovadora venida de Italia: 
 
   “” Alonso Berruguete ... estando en Roma inquirio tan de veras esta proporcion y 
la composicion de los miembros umanos, que fue de los primeros que en España la 
traxeron y enseñaron ... mostrando las obras que hizo tan raras en estos Reynos ... 
                                                           
687    IDEM, lib. II, tít. I, fol. 2. 
688    PANOFSKY, E,  El significado de las artes visuales, Alianza, Madrid, 1979, pág. 92. Para una noticia 
más amplia véase lo tratado antes en el estudio de Diego de Sagredo donde se analiza pormenorizadamente el 
problema de los nueve rostros en virtud del canon elegido por el burgalés. 
689    DURERO, A., Vier Bücher von menschlicher Proportion,  Nuremberg, 1528, lib. II. Citaré por la 
edición italiana Della simmetria dei corporti humani (1528), Venecia, 1591, lib. II.  El  tipo humano “B” 
figura en el fol. 7. En el momento de publicar la Varia es posible que la edición de Durero que utlizó Arfe 
fuese la latina de 1528 ya que la italiana de Galucci Solodiano  data de 1591 y, por tanto, es posterior al 
tratado de Arfe (1585). 
690    PANOFSKY, E., Albercht Dürer,  Nueva Jersey, 1948, II, láminas. 
691   Estas medidas, sobre todo las 7 ½  cabezas, llevaron a opiniones que acusan a Miguel Angel haber  
esculpido un “David” cabezón, a pesar de que tenga una clara explicación debida al escorzo visual acentuado 
que hace aumentar o disminuir a voluntad del artista, las proporciones de las partes de una figura, en este 
caso la cabeza, que va a estar colocada encima del plano visual. (Véase el estudio que sobre esta figura hace 
CARLEVARO PÉRSICO, G., La figura humana, ed. 1979, págs. 169-179. Sobre la deformación de las 
estatuas situadas en lugares más elevadas que la línea del horizonte visual véase el estudio que hace Juan 
Caramuel  Lobkowitz (Arquitectura civil Recta y Oblicua, 1621, art. IV,  trat. VII) del que se trata en el 
capítulo dedicado a la “Anamorfosis”  
692     MARCH, R., Anatomy for artist, Dover Publications, N. York, 1970, pág. 181. 
693   PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid. 1979, pág. 127 y nota 81. También 
CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, De Sculptura, 1969, págs. 79-89, nota 11. Sobre los 
dibujos véase Michelangelo Drawings,  de Ludwig Goldscheider, Londres, 1951. 
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A este sucedio Gaspar Bezerra ... traxo de Italia la manera que aora esta 
introduzida entre los mas artifices ... “ 694 
 
 Pero ambos, como Miguel Angel, hicieron uso de una variedad antropométrica, 
escondiéndose aquí el alargamiento manierista de la figura humana que destaca en la 
opinión de Arfe al elevar los clásicos diez rostros en 1/3 más. De ahí que rechace a Felipe 
de Borgoña.695 cuya proporción, según Sagredo, es de 9 1/3, aunque Arfe se inspiró sobre 
todo en Vitruvio como cuando localiza el centro en el ombligo o describe la inscripción del 
hombre en un círculo y un cuadrado. Pero esto parece ser más conceptual que práctico ya 
que, si las proporciones vitruvianas deben verse dentro de una construcción expresada en 
fracciones comunes, Arfe elabora las dimensiones del cuerpo basándose en un módulo. 
Esto no debe llevar a conclusiones radicales, dado que siempre se mantienen las secuelas 
de la tradición clásica, Arfe no es una salvedad, cuando se componen esquemas 




 Las normas simétricas de Arfe y su significado. 
 
 
 En cuanto al otro gran tema, el contenido antropométrico, sobresale la 
minuciosidad de Arfe que deja patente en el hecho de estudiar por separado la 
antropometría del hombre (libro II, título I), de la mujer (título III, capítulo VI) y del niño 
(título III, capítulo VII). Todo este compendio se sistematiza con una parte teórica y otra 
gráfica, ordenándose el estudio con la cabeza de la que se conocen dibujos preparatorios 
que se le atribuyen (Fig. 894) y cuyos estudios plasma en el tratado (Figs. 895-896), como 
parte fundamental a partir de la cual se pueden estructurar las mediciones corpóreas: 
 
   “ De quatro miembros, que son señalados por mas principales en el Hombre, el 
mas aventajado y excelente es la cabeza, porque es el principio y origen del sentido 
y del movimiento voluntario, y por este fin tan principal su organizacion y 
compostura es admirable. Proceden della como de raiz las partes de la proporcion 
con que se forma el cuerpo y los nervios con que se mueve y assi començaremos 
della como de parte mas principal.“696  
 
 A continuación, Arfe describe los pormenores del alto y ancho de la cabeza, 
considerada de frente, que divide en tercios y sextos. 
 
“  Quando un rostro se hace frontero ... se da una linea a plomo ... y del se hace un 
quadrado equilatero, que tenga cada lado lo mismo que el rostro tuviere de largo, 
cuyos angulos son A. B. C. D.  Este quadrado se haze tres partes que llamaremos 
tercios del rostro, y sera el mas alto para la frente, desde el postrer cabello hasta el 
                                                           
694    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de , De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, cap. I, fol. 2. 
695    Felipe de Borgoña aparece citado en SAGREDO, D. de, Medidas del romano,  Toledo, 1526; MEXIA, 
P., Silva de varias lecciones,  lib. II, c. 19. Véase los comentarios citados anteriormente al tratar a Sagredo. 
696    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, ed. 1585, lib. II, tít. I, cap. I, fol. 2 vº. Aunque en la teoría de 
las proporciones, desde el punto de vista clásico, se ha utilizado como canon el dedo, la mano, el pie, el 
rostro, etc, es éste último el que ha tomado mayor incidencia a causa de su importancia, belleza, divisibilidad, 
e incluso como asiento de la expresión espiritual. (PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, 
Madrid, 1979, pág. 120 y nota 20). 
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principio de la nariz, y el segundo para el largo de la nariz, y el tercero para la boca 
y barba. Este tercio de la nariz a la barba se divide en tres partes, y la una se da al 
labio de arriba, y otra al labio de abaxo, y la otra a la barba, y todo el largo de la 
boca a de contener un tercio, que es mismo largo de la nariz. Todo el rostro viene a 
ser tan ancho como largo, contando de la punta del cabello hasta el estremo de la 
barba, y la superficie de la cabeça sube un tercio mas, de manera que todo haze 
proporcion sexquitercia. El ancho del rostro tiene los dos tercios, uno desde la nariz 
hasta las sienes, y otro al otro lado, y el otro tercio tiene la mitad en cada lado 
desde las sienes a la oreja, y haze el relievo del rostro, y estos medios tercios 
llamaremos sextos.  Desde la oreja a la olla dela garganta es todo el pescueço, y 
tiene de largo un rostro, pero el un tercio del se esconde con la barba, y el otro haze 
el alto entre los  ombros y la barba, y el otro baxa delos ombros hasta la olla, y 
tiene de ancho dos tercios, y otros dos ay de cada lado, desde la olla de la garganta 
hasta el nascimiento de los hombros. Por la parte dela corona tiene también la 
cabeça un rostro en alto, solo difiere, que en la figura primera se cuenta el rostro 
entero, y aqui se quita el tercio que ay de la nariz a la barba, porque llega el calco 
al derecho de la nariz y orejas. Calco se llama toda la parte que los cabellos cubren, 
y entre los tercios mas altos esta la coronilla, y haze por aqui el pescueço dos 
tercios de largo desde las orejas hasta los ombros, y otros dos de ancho.“697 
 
 Acto seguido detalla las medidas de la cabeza vista de perfil, utilizando los mismos 
módulos. 
 
   “Quando se formare este rostro de lado, sea tambien sobre un quadrado que tenga 
cada lado un rostro y un tercio, para lo que sube la superficie del casco, demanera 
que todo  el quadrado quedara partido por cada lado en quatro partes, las tres para 
el rostro, y una para el casco tercios que el rostro tiene de ancho se hazen sextos, y 
el uno tiene la nariz de salida, al otro llega la frente, boca, y barba. Desde la frente 
hasta  la sien ay un tercio en cuyo derecho entra el hondo de la barba hasta la nuez 
de la garganta. Desde la sien a la oreja ay un tercio, y la oreja tiene de ancho un 
sexto, y un alto un tercio, que es el mismo de la nariz, y esta quantidad se entiende 
en lo que se continua con el casco, que el buelo puede ser mas un quarto de tercio. 
Desde la oreja al colodrillo ay un tercio, y hasta el nascimiento del pescueço se 
retrae el colodrillo un sexto en el mismo derecho de la nariz.“698 
 
 Y, por último, concluye con ciertas mediciones de relación del rostro:  
 
“ El largo del rostro tiene un sexto desde la punta del cabello hasta el sobre cejo. 
Desde la ceja hasta la mexilla ay un sexto, que tiene  de alto cada ojo, y en este 
derecho está el oydo. Desde la nariz a la boca ay un tercio del tercio, y de la boca a 
la barba ay dos tercios de tercio. El pescueço ya se á dicho que es redondo, y por 
todas partes muestra dos tercios de rostro en ancho, y en largo un rostro desde la 
oreja a la olla de la garganta, quedando el tercio de medio entre la barba y el 
ombro.”699 
 
 El carácter estructural de la Varia se comprueba en el análisis pormenorizado de las 
medidas de las distintas partes del cuerpo,  considerados, al igual que hizo con la cabeza, 
de frente, espaldas y perfil, construyendo las proporciones de la figura humana partiendo 
                                                           
697    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, cap. I,  fol. 3. 
698    IDEM, lib. II, tít.  I, cap. I,  fols. 3-3vº. 
699    IDEM. 
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de un canon mixto, determinado por un módulo fijado en rostros, tercios (medida de la 
longitud de la nariz) y su mitad, sextos, que le sirven de elemento divisor para ejemplificar 
más fácilmente las operaciones. Está claro que Arfe no deja de manifestar su predilección 
por la cara para usarla como módulo en el estudio de la proporción del hombre pues la 
considera su principio como parte más principal; pero es aquí donde el autor se muestra 
más original cuando al tratar de la diferencia entre cabeza y  rostro, al referirse a este 
último, especifica que el tercio que excede la primera es la diferencia respecto a los diez 
rostros clásicos, aumentándolos en 1/3.  
 
    “ Rostro se entiende, desde el nascimiento del cabello de la frente hasta la punta 
de la barba, que no se cuenta un tercio que sube mas la superficie del casco, el qual 
fue causa dela mudança, que a avido en esta medida.“700  
 
 Además de la cabeza, la construcción antropométrica propuesta por Arfe, con 
espíritu dureniano, está desarrollada de forma pormenorizada en los capítulos II, III y IV 
del libro II, título I. Junto a cuatro láminas del tronco (Figs. 897-900), discurren por las 
páginas de la Varia el detalle antropométrico de las alturas y los anchos, vistos de frente, 
espaldas y perfil: 
 
   “ El cuerpo del hombre ... se cuenta desde el fin de la barba hasta el nacimiento 
de las piernas ... cuyo largo contiene quatro rostros, y de ancho tiene dos rostros de 
costado a costado, partido desta manera. Desde la olla de la garganta hasta debaxo 
de los pechos ay dos tercios y un sexto, notados con la B. La espinilla del estomago 
tiene un sexto, y de alli que es punto D. ay dos rostros hasta las ingres, y el 
miembro de la generacion, tiene un tercio, y de alli nace las piernas con un rostro 
de ancho cada muslo. El ancho del cuerpo tiene por los ombros dos rostros y dos 
tercios y por la cintura un rostro y dos tercios. Los bultos que hazen el estomago y 
la barriga tiene dos tercios de ancho y de largo: lo que ay de la espinilla del 
estomago hasta las ingres, que son dos rostros, y toman los dos mas altos un tercio 
y un sexto, porque otro sexto tiene el hoyuelo que se haze entre ellos y la espinilla 
dicha. Los dos siguientes tienen un tercio, y la barriga tiene un rostro, y el ombligo 
está dos tercios y un sexto del miembro viril. Los morcillos de sobre las ancas 
señalados con la C. tienen de alto dos tercios, y de ancho por la parte frontera un 
tercio y un sexto. Las costillas toman de ancho en cada lado dos tercios y un sexto 
hasta la boca del estomago.  
   Por la espalda es el mismo ancho y largo ... Las paletas ... tienen de largo un 
rostro, y otro ay de alli a la cintura. De la cintura a las nalgas ay dos tercios, y 
tienen ellas en largo un rostro, y de ancho dos tercios. De una espaldilla a otra ay 
dos tercios en cuyo ancho estan los morzillos del espinazo y espaldillas. De estos 
morzillos hasta el nascimiento de los ombros, tiene cada espaldilla un tercio. Los 
ombros por esta parte de la espalda, tiene cada uno dos tercios de ancho, y de largo 
tiene cada ombro un rostro.  Al  medio del alto de las nalgas encaxan los huessos 
de las piernas al punto A. que esta en aquel derecho de cabeça del huesso del 
muslo. 
   El cuerpo por la parte del lado tiene de ancho un rostro y dos tercios. De este 
ancho toman las costillas toda la parte, y el morzillo de sobre la anca que diximos 
tener por la parte del pecho dos tercios de alto, y uno y un sexto de ancho, tiene por 
el lado un tercio de alto en el principio y de alli va cayendo otro tercio por la parte 
de la barriga, y de ancho tiene también dos tercios. Por la cintura tiene un rostro y 
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Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 263
un tercio. Las nalgas toman todo el ancho que tiene por las espaldas, y al fin de 
ellas es de donde se cuenta el nascimiento de las piernas muestra este lado como 
responde el pecho y espalda.701 
 
 A la simetría de las extremidades también destina Arfe un estudio especial, 
comenzando por los brazos, en cuyo análisis individualiza la mano, a la que dedica 
particular atención, detallando aspectos que afectan a los dedos, siguiendo la misma 
dinámina de considerar sus longitudes y anchuras, incluyendo dos láminas con cuatro 
imágenes (Figs. 901-902), vistas de frente, espaldas y perfil,: 
 
   “ Braço contaremos desde el sobaco hasta lo ultimo del dedo de medio, y tiene en 
todo este largo quatro rostros, y el ombro sube dos tercios mas. 
   De estos rostros se da uno y un tercio desde el sobaco al codo, y un rostro y dos 
tercios del cobdo a la mano, y la mano tiene un rostro de largo partido en la manera 
dicha. En el ancho tiene dos tercios partidos como se dira adelante. 
   El ancho del braço tiene por entre el codo y el sobaco, un tercio y un sexto 
mirado frontero, y por la tabla del braço dos tercios, y por la muñeca un tercio. La 
mano se haze todo su largo nueve partes, y de ellas se dan las cinco a la palma, y 
quatro al largo del dedo de medio, por la parte de la palma, y el dedo Index, o 
agneal, tiene de largo tres partes y un quarto de una dellas. El largo del dedo del 
coraçon, que llaman Anular, tiene tres partes y media. El largo del dedo menique, o 
auricular tiene dos partes y media, y otro tanto el dedo pulgar en los dos artejos 
altos, y de alli a la muñeca ay en el pulgar tres partes y media, esto por la parte de 
la palma. Por la parte de fuera parecen los dedos mas largos una parte estando 
juntos, porque haze la mano por alli dos partes iguales, una en la palma, y otra en el 
dedo de medio. El ancho de la mano tiene dos tercios desde el nascimiento del 
dedo menique hasta el nascimiento del segundo artejo del pulgar, y este ancho se 
parte en seis partes, y de ellas se dexan para el gruesso y desvio del pulgar una y 
media, y a la parte del dedo menique se dexa media el gruesso de la palma, y las 
quatro restantes tienen los quatro dedos de ancho, partiendo cada parte en ocho, y 
de estas se toman las siete para el gruesso de los dedos, y al pulgar se le dan de 
gruesso todas ocho. 
   El braço tomado de lado tiene de ancho desde el ombro al codo dos tercios, por 
causa del morzillo gruesso que llaman Molledo del braço que tiene un sexto de 
rostro mas por el lado que frontero. Por la tabla del braço tiene un tercio y tres 
quartos de tercio, y la mano tiene un sexto de rostro mirada por el lado. Los artejos 
de los dedos se les da su largo por el mismo orden, dando en el dedo de medio al 
primero que nasce de la palma una parte y media de las nueve que contamos en 
todo el largo de la mano, y al segundo una y un quarto, y al ultimo una sola, y la 
uña tiene media parte destas de largo, de manera que llega a la mitad del artejo, y 
por esta manera van los demas governándose por las cabeças de los dedos y en 
aquel con cierto se van haziendo los demas dedos. Y el artejo del pulgar tiene una 
parte y media de largo, y el segundo tiene una y un quarto. Este braço es casi 
redondo y no haze por ninguna parte cintura pareja, porque todos los morzillos de 
que se compone van por tal orden, que si muestran por un lado algún vazio, luego 
al contrario esta otro lleno, y por ningún lado ciñen a la par, como se ve en las 
figuras, que la entrada que haze al punto A. sale al contrario el cobdo. Y mas abaxo 
a la B. haze otra entrada, ya la parte contraria se hinche, yendo por este orden 
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serpeando, que es un punto que se deve guardar mucho en la Scultura y pintura.” 
702 
 
 Y por último, con dos láminas ilustrativas (Figs. 903-904), describe las 
porporciones de piernas y los pies: 
 
   “ Pierna contaremos desde lo que llaman horcajadura, hasta la planta, cuyo largo 
contiene cinco rostros: pero por mostrar el  encaxe del muslo, fue necessario 
formarla con toda la anca que sube un rostro mas, en cuyo medio esta la cabeça del 
huesso del muslo señalada con A. 
   Estos cinco rostros ... toman los dos y medio desde  la horcajadura hasta la 
rodilla, y los otros dos y medio desde la rodilla hasta la planta. La  chueca de la 
rodilla tiene en el largo un sexto de rostro, señalado con B. y el pie tiene de alto 
medio rostro que haze un tercio y un sexo señalado con D. De manera que todo el 
largo de la espinilla desde B. hasta D. tiene dos rostros. Por la pantorrilla es el 
mismo largo: vee su nascimiento, que es al fin de la nalga, y de alli al principio de 
la pantorrilla, donde llaman corva ay dos rostros y un tercio. De la corva, hasta el 
fin de la pantorrilla, por la parte de dentro ay un rostro y un tercio, y por la parte de 
fuera un rostro y un sexto notado con la C. De manera que es un sexto mas larga la 
pantorrilla por dentro que por fuera. De la pantorrilla a la garganta del pie ay cinco 
sexto de rostro, miendo la pierna por de dentro, y hasta el todillo de dentro ay un 
rostro entero, y al todillo de fuera ay un rostro y un quarto de tercio, porque este 
quarto es mas baxo el todillo de fuera que el de dentro. 
   El ancho de la pierna tiene por el nascimiento de el muslo un rostro, por la rodilla 
dos tercios. Por la pantorrilla dos tercios y un sexto. Por encima de los todillos un 
tercio, y por los todillos y los dedos de los pies tiene de ancho un tercio y un 
seysavo de rostro. Por el talon tiene tres quartos de tercio, y las entradas que hazen 
en los morzillos de la pierna en el serpeado que se dixo en los braços, se vee en 
estas figuras en lo que se muestra al medio del muslo, en la rodilla, en la 
pantorrilla, y en los todillos.  
   Toda la pierna es quasi redonda según los anchos de cada parte, y los largos son 
todos unos, solo tiene por encima de los todillos medio rostro de ancho. De manera 
que si frontera tiene un tercio, tiene de lado un tercio y un sexto. Desde el todillo 
de fuera hasta la planta ay tres quartos de tercio en el alto. El pie tiene de largo un 
rostro y un tercio, el rostro para la planta, y el tercio para el dedo pulgar, y los 
demas dedos, se retraen a tras por orden que la cabeça del dedo menique venga al 
peso y derecho del nascimiento del pulgar. Los gruessos de los dedos del pie son 
estos. El pulgar tiene un sexto, el segundo un tercio de tercio, el tercero un quarto 
de tercio, el quarto un quinto de tercio, y el quinto un sexto de tercio, y con esto se 
concluyen todas las partes de la medida del cuerpo.“703 
 
 El carácter didáctico de la Varia lleva a Juan de Arfe a incorporar dos 
recopilaciones en sendos capítulos en los que resume sus mediciones particulares. El 
primero de ellos resume la “Medida general de todo el cuerpo”, a la que acompaña dos 
figuras del hombre visto de frente y de espaldas (Figs. 905-906), considerando como 
módulo el rostro, así como algunos datos que la constituyen.704 Los datos de Arfe lo 
esquematizo y resumo del siguiente modo: 
 
                                                           
702    IDEM, lib. II, tít. I, cap. III, fols. 8 - 8vº. 
703    IDEM, lib. II, tít. I, cap. III, fls. 10-11 vº. 
704    Las medidas que cito constituyen el lib. II, tít. I, cap. V, pág. 12, de la Varia, en la edición citada.  
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   -La altura total, contada desde el nacimiento del cabello hasta el suelo: 10 rostros 
(5 hasta el nacimiento de las piernas y 5 desde aquí a la planta de los pies). 
   -Ancho de costado a costado: 2 rostros. 
   -Brazo: 4 rostros (1 de la mano y 3 desde la muñeca al sobaco) 
   -Ancho de los brazos en cruz: 10 rostros (8 de los brazos y 2 el pecho) 
   -El ombligo: viene a ser el centro del cuerpo, inscribiéndose la figura con los 
brazos extendidos en un círculo y cuadrado. 
 
 El segundo capítulo recapitulatorio “Trata de las medida general del cuerpo para 
hazer figuras grandes ... “ que son construidas con distinto módulo: el tercio, para hacer los 
escorzos que  “ ... emos propuesto y las figuras grandes donde la vista no alcança a percibir 
sus partes”.705 Sirva lo dicho para advertir aquí que el tema del escorzo se tratará más 
adelante. La referencia a lo que Arfe llama “figuras grandes”, es un claro testimonio del 
pleno Renacimiento, ya que se tenía gran admiración por las esculturas que excedían en 
tamaño al del natural, aunque sus antecedentes tienen larga vida en la realización plástica, 
adquiriendo paulatinamente mayor consideración a partir del siglo XV en el arte italiano. 
Arfe no refiere qué tipo selecciona para las estatuas de gran tamaño, aunque al parecer leyó 
el  De Sculptura (1504) de Gaurico quien sí trata el asunto706 sino que se limita a incluir 
dentro de todo un título, dedicado a los escorzos, un capítulo destinado a expresar, con 
carácter general, las medidas de todo el cuerpo con un fin eminentemente práctico para 
poder construir una figura de mayor tamaño que el natural. Las premisas de Arfe, que 
pueden servir también para una figura de cualquier tamaño, aunque el capítulo lo dedica a 
las grandes,707 las esquematizo a continuación: 
 
-Las alturas, expuestas en partes (tercios): 
   -La ALTURA se divide en partes, de manera que todo el largo tenga 
treinta y una parte con una que se le añade correspondiente al casquete 
craneal. 
   -Rostro y cabeza, tienen 4 partes de las 31 de la longitud total del cuerpo. 
   -Cuello: 1 parte. 
   -Desde los hombros a la ingle: 11 partes 
   -El muslo: 7 partes. 
   -La pierna: 7 partes. 
   -El pie: 3 partes. 
   -El brazo: desde el sobaco hasta la mano 9 partes (3 corresponden a la 
mano y 2 desde el sobaco hasta encima del hombro). 
-La medida de los ANCHOS, especificadas también en partes, señalándose 
primero la medida vista de frente y luego visto de perfil, son las siguientes: 
   -Cabeza: 3 partes de frente y espaldas y 4 de lado. 
   -Cuello: 2 partes de frente y 2 de perfil. 
                                                           
705    IDEM, lib. II, tít. I, cap. V, pág. 12. 
706    GAURICO, P., De Sculptura, Florencia, 1504, cap. 2. Véase el estudio de CHASTEL, A., y KLEIN, R., 
en la ed. de GAURICO, P.,  De sculptura, Genève, 1969 y en concreto pág. 102. Pomponio Gaurico refiere, 
junto a la figura grande natural, la grande y la muy grande, un perfecto coloso, de un tamaño enorme, 
llegando a triplicar las dimensiones del natural, al estilo del David de Buonarroti. Además relaciona varios 
tipos de imágenes con nombres de la antigüedad con el tipo que les corresponde y que son citados por 
Filandro, In Vitruviun anotationes,  Estrasburgo, 1543, pág. 139. Para más noticias véanse los datos que 
sobre Gaurico incluyo en páginas precedentes al estudiar la simetría de Diego de Sagredo. 
707    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tí. IV, cap. I, pág. 41 vº - 42. 
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   -Hombros: 8 partes de frente y 5 de perfil. 
   -Pecho, a la altura del sobaco: 6 partes de frente  y 5 de perfil. 
   -Cintura: 5 partes de frente y 4 de perfil. 
   -Por las “ancas”: 6 partes de frente y 5 de perfil. 
   -Muslo en su nacimiento: 3 partes de frente y 3.de perfil 
   -Pantorrilla: 2 ½  partes de frente y 2 ½ de perfil. 
   -Tobillo: 1 parte de frente y 1 ½ de perfil 
   -Pie: 1 parte por el talón y 4 de largo. 
   -Brazo: Por el molledo: 1 ½ de frente y 2 de perfil. 
              Por  la “tabla”: 2 partes de frente y ½ de perfil. 
              Por la muñeca: 1 parte de frente y ¾ perfil. 
   -Mano: 2 partes de frente y 2 ½ de perfil. 
 
 De este amplio compendio referido a la antropometría del hombre, que incluye el 
estudio de alturas y anchos para todas las partes del cuerpo, resaltan los pormenores de la 
mano que es inscrita en un cuadrado de tres tercios de alto y dos de ancho subdividiéndola 
en seis partes de ancho y ocho de alto, dando la situación de los dedos. La imagen de la 
mano, que no la individualiza fuera del brazo,  recuerda la que había hecho Alberto Durero 
(Figs. 907-908) en su simetría, quien además había dejado ejemplos dibujados con 
anotaciones manuscritas. Pero tiene claras diferencias proporcionales tanto en complejidad, 
que es mayor en la del alemán, como en la localización del punto central de la mano que 
no son coincidentes.708 
 
 Por último, un dato más para incidir una vez más en la meticulosidad con que Arfe 
construye su estudio antropométrico, ya que no sólo trata de alturas sino de anchos para 
todo el cuerpo, donde puede verse cierta influencia de Durero709 en el trazado de las figuras 
o en la abundancia de datos, aunque el parecido sea mayor en los escorzos como se verá 
más adelante cuando se tratará del tema. En todo caso las diferencias son patentes entre los 
dos artistas tratadistas son patentes ya que: Arfe no copia del alemán sus proporciones ni 
dificulta como él sus cálculos; tampoco introduce la variedad de tipos humanos en una 
intención científica que lo alejaría del sentir pragmático que la práctica del arte exige.710 El 
propio Arfe deja constancia de su pragmatismo, como escultor de oro y plata, en una frase 
definitiva: 
 
   “ Lo que yo en mi obra pretendo es, solamente juntar de todos los Autores que 
mejor acertaron estas artes, solas las reglas necesarias para labrar artificiosamente 
la Plata y el Oro y otros metales.“711 
                                                           
708    IDEM, lib. II, cap. II, tít. I,  y DURERO, A., Della Simetria, Venecia, 1591, fol. 24. 
709  BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, De Varia, Madrid, 1974, pág. 35 e 
IÑIGUEZ, F., en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, De Varia, Valencia, 1979, pág. 18. 
710    DURERO, A., Della Simetria, Venecia, 1591, lib. I y II. El gran artista alemán fijó un módulo no 
estático relacionándolo con las partes del cuerpo, orientando sus estudios hacia una ciencia antopométrica, 
superando en precisión a las mediciones de Alberti y Leonardo, renunciando a describir un canon ideal de 
belleza, creando diversos tipos humanos, que van de 7 a 10 cabezas e incluso variándolos (lib. III), aunque no 
llegase a terminar una teoría del movimiento. Con su obra la teoría de las proporciones alcanzaron un nivel 
que no volverían a tener, aunque, en cierto modo, el mismo Durero, sucumbió al cultivar una teoría como un 
fin en si mismo, ya que su complejidad trascendía a los límites de la utilidad artística. (PANOFSKY, E., El 
significado de las artes visuales, ed. 1979, pág. 110 y SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, 
págs. 242-247). 
711    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, Prólogo. 
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 En consecuencia, no debe tacharse a Arfe de simple idealizador por haber omitido 
diversas simetrías y establecer unas proporciones estáticas y preestablecidas. Mas bien, lo 
que hace el autor de la Varia es, partiendo de un módulo fijo que le sirve de referencia, ir 
relacionándolo con otras partes del cuerpo en una proporción tal, 
 
   “ ... que no se halla en su cuerpo parte que no responda a su todo aunque 
diferentemente, por la variedad que hizo en dessemejar los unos cuerpos de los 
otros.”712 
 
 De este modo, no es aventurado afirmar que Arfe introduce principios objetivos en 
su elaboración antropométrica que permiten observar los cambios miméticos del cuerpo, 
admitiendo la existencia de factores mudables, aunque no los especifique en su totalidad, 
como lo prueba el hecho de introducir en su estudio una parte dedicada al escorzo con sus 
ajustes de proporciones según la figura a realizar y que estudiaremos más ampliamente 
más adelante. También acepta el dinamismo que se contrapone a un código estático, 
estableciendo una prioridad respecto al estudio del natural que, prácticamente, todos los 
autores que se estudian lo aceptan sin dudar.713 
 
 No excluye de su estudio, superando el sentir medieval de Cennini,714 las 
proporciones de la mujer -Sagredo tampoco las incluía en sus Medidas del Romano-, si 
bien las hace coincidir con las del hombre. Por ello, aunque acompaña dos dibujos 
femeninos explicativos, de frente y espaldas (Figs. 909-910), no repite las medidas en su 
iscurso. Se limita, en cambio, a ofrecer las diferencias de detalle que la particulariza 
respecto al varón, referidas a ciertas cuestiones de fisonomía, más que de simetría.  
Respecto al rostro, dice que: 
 
“ Para hazer rostros de mugeres se á de guardar la misma medida que enseñamos 
atras, haziendo a la frente descubierta y lisa, y los ojos algo desviados, de manera 
que aya entre uno y otro un sexto hasta los lagrimales. Estos ojos an de ser grandes 
y no muy abiertos, y las cejas no muy anchas. La nariz no delgada ni aguda a la 
punta, pero tampoco a de ser roma, y la boca no se á de hazer apretada sino juntos 
los labios sin fuerça, y los carrillos redondos sin que se muestre el huesso en ellos, 
y el rostro algo mas largo que ancho, y los pechos desviados, que quede entre uno y 
otro un espacio.“715 
 
 En cuanto a la altura del cuerpo de la mujer explica: 
 
   “ El alto del cuerpo á de contener los diez rostros, como emos dicho, salvo que se 
hazen todas sus partes mas disimuladas, de manera que vaya la carne regalándose 
                                                           
712    IDEM, lib. II, tít. I, fol 1 vº. 
713    IDEM, lib. II, tít. IB, fol. 41. 
714    Sobre la exclusión del estudio de las proporciones de la mujer por Cennini, SCHLOSSER, J., en La 
literatura artística, Madrid, 1976, pág. 101, expone: “Declaradamente medieval, aunque pueda relampaguear 
en ella un eco de la antigüedad (ya incomprensible en su época) es la exclusión de la mujer de la teoría de las 
proporciones porque no posea la menor simetría, concepto este que ha vuelto a aflorar en la época más 
moderna, y no debido sólo a la brutal paradoja de Shopenhauer. A ello contribuye notablemente la actitud de 
la Iglesia frente a la mujer, que trajo al mundo el pecado original y que en el ámbito eclesiástico está 
condenada a callar y servir”. 
715    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, cap. VI, fol. 38 vº. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 268
por todos los miembros, sin mostrar huesso por ninguna parte, y las ancas y barriga 
a de ser mas ancho y crecido que en los hombres: las piernas gruessas en el muslo 
y que vayan adelgazando hasta hazer el pie pequeño, cuyos dedos y forma a de ser 
carnuda, y los braços ni mas ni menos, gruessos a la parte del ombro, y que vayan 
adelgazando hazia la muñeca, y las manos carnosas, de manera que en ninguna 
parte se descubra huesso.”716 
 
 Es decir, se trata de establecer las condiciones que permitan poder trazar una mujer 
que supera formas manieristas y anuncia otra más barroca y que recuerda, tópicamente, a 
las féminas de Rubens, aunque muchos otros pintores de fines del XVI y del XVII las 
representaron, redondeando sus carnes, en búsqueda de un bulto que lograba imágenes 
sensuales según el criterio estético del momento. Con esos mismos postulados estéticos, en 
los que las redondeces eran vistas como ejemplo de belleza, deben representarse los niños 
para Arfe, en cuya tradición tuvieron mucho que ver las figuras, tantas veces repetidas, de 
los angelotes de bulto que plagaron dibujos, pinturas y retablos, desde el siglo XVI en 
adelante, aunque muchas veces el exceso de modulaciones corpóreas llevaron a la 
exageración, casi musculosa, para seres tan jóvenes, siguiendo criterios estilísticos 
renacentistas establecidos por personajes influyentes como Miguel Angel, el propio 
Leonardo y, en España, Berruguete y Becerra, a los que Arfe no es ajeno. En concreto, la 
simetría de los niños también ocupa su interés, estudiándolo aparte, para lo cual elige la 
edad de 3 años porque es en ella cuando,  
 
   “ ... conviene tambien entender la proporcion que tiene en la infancia, quando los 
miembros tiernos se disponen a moverse, que es la edad de tres años, en la qual 
estan los miembros del cuerpo del niño en su medio crecimiento.“717 
 
 Opinión tal ya había sido manifestada por Plinio718 y denota clara exageración, 
similar a la afirmación de los seis pies vitruvianos para el cuerpo del adulto. Identifica, en 
clara correspondencia proporcional, el cuerpo del niño de esta edad con el del adulto ya 
que aquel tiene la ½ que este. Recordando lo dicho antes por Arfe, para el adulto, en la 
edad perfecta tiene cinco rostros, del pelo al nacimiento de las piernas y otros cinco desde 
dicho comienzo hasta el suelo, lo que suman los diez rostros, al que añadiría el tercio del 
cráneo. 
 
  Se puede argumentar que Arfe condiciona y liga al niño respecto a las 
proporciones del adulto que venía el último en el conocimiento naturalista del cuerpo 
humano, después del hombre y la mujer. Sus raíces hay que buscarlas en un principio 
ubicado ya en la plástica antigua y que se mantiene en la más reciente, me refiero a su 
contemporaneidad, en una percepción que se identifica con claro sentido 
renacentista.719Las medidas del niño, igual que para el adulto, también son exaustivamente 
especificadas por Arfe, usando como canon la cabeza, los tercios (en este caso tomados 
como la tercera parte de la testa y no del rostro como hacía para con el adulto) y los sextos. 
Sigue, por tanto, en su exposición, el mismo sistema anterior, aportando, junto a la 
                                                           
716    IDEM. 
717    IDEM, lib. II, tít. III, cap. VII, fol. 40. 
718   PLINIO, Naturalis Historia,  VII, 73, recoge la afirmación que el niño de 3 años tiene la mitad de la 
altura que tendría como adulto. 
719    SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 215. Para la evolución de la altura del niño 
véase CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, Genève, 1969, pág. 95, nota 9. 
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descripción literaria de las medidas la correspondiente imagen que las visualiza, referido al 
cuerpo entero (Fig. 911). En la obra de Arfe, estas son las proporciones que el cuerpo del 
niño de tres años debe poseer720 las cuales clasifico a continuación: 
 
-En cuanto a los anchos: 
   -Del cuerpo: 2 tercios (de la cabeza del niño). 
   -De la garganta: 1 tercio (vista de perfil) 
   -El muslo: 1 tercio y 1 sexto. 
   -La pantorrilla: 1 tercio y 1 cuarto de tercio. 
-En cuanto a las alturas: 
   -Del cuerpo: 5 partes de su grueso que se distribuyen así: 1 a la cabeza, 2 al 
tronco y pelvis y 2 a las piernas y los pies. 
   -Cada parte (se refiere a la cabeza) se divide en 3 tercios: 1 para el casquete 
craneal, 1 a la frente y 1 de la nariz al mentón. 
   -Desde el mentón al nacimiento de los pechos: 2 tercios. 
   -Desde el nacimiento del pecho al de las piernas: 1 rostro. 
   -El muslo (hasta la rodilla): 1 rostro. 
-La pierna, hasta la garganta del pie: 2 tercios y 1 sexto. 
   -El pie: 1 sexto de alto y 2 tercios de largo. 
-La longitud del brazo, desde el sobaco hasta el dedo medio: 1 parte (rostro) y 2 
tercios que corresponden 1 tercio a la mano ( ½  a la palma y ½ a los dedos) y 2 
tercios al antebrazo al igual que el brazo. 
 
 La simetría del niño se concluye describiendo los caracteres diferenciadores que 
particularizan su epidermis exterior, al igual que lo había hecho para con el cuerpo 
femenino. Es, en realidad, la descripción del niño que se hará clásica durante el Barroco, 
pero que puede verse en toda la práctica plástica renacentista, de la cual Arfe es claro 
deudor. Estos son sus postulados: 
 
   “ La carne de estos niños es rolliza y tierna, y no muesta morzillo alguno sino 
unas arrugas hondas, y por lo alto muy carnosas, y de estas está una en cada muslo 
al primer tercio debaxo de las nalguillas, y otra está a la corva, y otra a la 
pantorrilla, y otra a la garganta del pie. En los braços tiene otras arrugas en las 
muñecas, y a la parte de los cobdos y rodillas hazen unos hoyuelos en que a gran 
pena se determinan en el medio de ellos los huessos de aquellas partes. El pescueço 
es de solas dos arrugas, una que va por junto a las orejas, y otra un quarto de tercio 
mas baxo. Estos miembros son todos redondos y faciles de mover, lo qual se 
muestra en el natural, que es la propia demostracion.”721 
 
 Tras lo descrito, inútil será destacar el carácter enciclopédico de esta obra en cuanto 
a simetría se refiere y, lo que es más importante, haber sido escrita y editada en España. 
Como se verá, la sombra de este tratado cubrió gran parte del espectro de la tratadística 
artística española posterior, durante varios siglos, tan acertadamente y con tan gran sentido 
práctico para quienes la utilizaba que, con las debidas diferencias, me atrevería a decir que 
fue el Durero español. Prácticamente es un tratado que citan todos y su vigencia se 
demuestra en ediciones posteriores. Incluso se publicó a principios del XIX, por Assensio 
                                                           
720    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia,  Sevilla, 1585, lib II, tít. III, cap. VII, fol. 40. 
721    IDEM, fol. 40 vº. 
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y Torres, en 1806, para lo cual se abrieron nuevas estampas como se pueden ver en las 
figuras que se acompañan (Figs. 912-914). Por eso, después de la Varia de Arfe no se 
volvió a escribir en nuestro país, ni fuera de él, un tratado tan completo sobre las 
proporciones del cuerpo humano, a lo que contribuyó el paulatino desinterés por los 
tratados exclusivos sobre la simetría humana -no debe olvidarse que el mayor volumen 
bibliográfico corresponde al siglo XVI- cuya explicación hay que verla en un cambio 
científico que se produce a fines del XVII aunque en España no se manifiesta hasta bien 
entrado el XVIII: la anatomía anatómica se sustituye por el interés por la fisiología, el 
avance de las matemáticas se hace patente, etc. Todo ello hace que los artistas se interesen 
más por el movimiento, la expresividad y las pasiones, que muestran un cambio paulatino 
en la estética artística. Hasta tal punto ha sido esto considerado así que ha llevado a  Bonet 
a opinar que la Varia de Arfe era el final de una manera de entender el arte.722 No obstante, 
como he afirmado, la influencia de la Varia en España siguió vigente pues, incluso en el 
siglo XIX, se seguían copiando sus imágenes para estudiar anatomía y las proporciones de 
la figura humana como se constata en el dibujo anónimo de desnudo de espaldas que se 





 3. 7. LOS INDICIOS SIMÉTRICOS DE PABLO DE CÉSPEDES. 
 
 
 En la cara opuesta a la amplitud exhibida por Juan de Arfe, que procuró el estudio 
detallado de la simetría del cuerpo humano, se encuentra Pablo de Céspedes, la figura 
humanista española que sobresalió durante la transición entre los siglos XVI y XVII, como 
lo demuestran los fragmentos de sus textos los cuales fueron recogidos por Sánchez 
Cantón y los que salgan a la luz. La erudición del Racionero de la Catedral cordobesa dejó 
pocas noticias sobre las proporciones antropométricas ya que, de sus textos conocidos, sólo 
quedan escasas líneas que poco aclaran. En su Discurso de la comparación de la moderna 
pintura y escultura (1604) tal vez quepa hablar de influencias en relación con los autores 
que reiteradamente cita, además de los clásicos que muestran su dominio de la cultura 
clasicista, al referirse a los dibujos de Durero y Antonio “Boleñés”, pero sobre todo Miguel 
Angel, de quien dice que  su imitador es Berruguete, al que también menciona Arfe como 
introductor desde  Italia de nuevas formas,724 poniendo de manifiesto cuánto de lo italiano 
                                                           
722    BONET COEA, A., en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1974, pág. 58.  
723    La lámina la recoge MATILLA, J.M., en su artículo  Las disciplinas en la formación del artista, que 
incluye en el catálogo de VARIOS AUTORES, La formación del artista de Leonardo a Picasso,  
RABBAASF, Calcografía Nacional, Madrid, 1989, pág. 40, fig. 18, identificando el dibujo de la figura 
desnuda de espaldas del siglo XIX con un estudio realizado del natural (“los alumnos hasta bien entrado el 
siglo XIX, realizaron ejercicios de proporciones basándose tanto en el estudio del natural (fig. 18)”, pero, en 
realidad, tal estudio no es sino una copia realizada a partir de la figura de las proporciones del hombre de 
espaldas que J. de Arfe incluye en su Varia , lib. II, tít. I, cap. V, pág.12  vº y que, en 1806, interpretó la 
edición de Asensio y Torres. 
724    CÉSPEDES, P. de, Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura y escultura, donde se 
trata de la excelencia de las obras de los antiguos, y si se aventajaba á la de los modernos, (1604), en CEAN 
BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, ed. 1800, t. V, pág. 304 y ARFE y VILLAFAÑE, J. de, De 
Varia, lib. III, cap. I.  Respecto a Miguel Angel, por Vasari, se sabe que tuvo intención de escribir un tratado 
sobre anatomía y proporciones, al no bastarle las reglas de Alberto Durero, muy difundidas por Italia, cuya 
finalidad era estudiar los problemas sobre el movimiento que anuncia directamente el Barroco. Arcanio 
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debió asimilar Céspedes durante su estancia en el país que desbordaba arte por todas sus 
esquinas. 
 
 En la propuesta de Céspedes no hay dibujos ni descripción de medidas 
antropométricas; sólo, en el Poema de la Pintura, se limita a la clásica división vitruviana 
de la cara en tres partes iguales: 
 
   “ D’ el alto de la frente, dó el cabello 
Se comienza á espesar obscurecido,  
Hasta donde adornado de su bello 
El perfil de la barba es mas crecido, 
Y dó mas baxo se avecina al cuello 
En tres partes iguales dividido, 
La medida será con que midieres 
Grande ó pequeña imágen que hicieres.”725 
 
 Es muy posible que Céspedes hubiese escrito con mucha más amplitud sobre la 
simetría pero la pérdida de rimas en el Poema de la pintura, que completase este tema, han 
dejado su obra, aparentemente, incompleta.726 Una prueba es que para la simetría de los 
animales dedica catorce estrofas, aunque sus propuestas sean más de carácter y aspectos 
que sobre mediciones. Por eso los demás datos se circunscriben a unos versos que poco 
esclarecen sobre el conocimiento y opinión que este erudito poseía sobre la simetría que 
intentaba seguir, la cual, según sus palabras: 
                                                                                                                                                                                
Condivi, mediocre pintor, publicó, en estilo poco suelto y descuidado en Roma, en 1553, una biografía de 
Miguel Angel Buonarroti ofreciendo la más íntima descripción que se posee del gran pintor y escultor, 
surgida probablemente de sus contactos personales con el genio. Su obra es notable porque da la noticia de 
un tratado que Miguel Angel había previsto realizar, una obra  sobre los movimientos y la anatomía del 
cuerpo humano pero, con casi ochenta años, no culminó la tarea. Fue Condivi quien  “había anotado y 
recogido las explicaciones que les había dado a él y al doctor Colombo y pensaba publicarlas con ayuda de 
un erudito (un reflejo ulterior de estos intentos puede verse en la obra inacabada de Vincenco Danti ...). De su 
contenido sólo conocemos la importante crítica a la Doctrina de la Proporcion, de Durero; éste habla sólo de 
las medidas del cuerpo, en reposo, sobre las que no se podían dar reglas seguras” (Véase SCHLOSSER, J.,  
La literatura artística, ed. 1976,  pág. 314). Incide Schlosser en la información, y reitera, diciendo que fue 
Vincenzo Danti, seguidor de Miguel Angel, aunque no discípulo suyo, quien en Il primo libro dell trattato 
delle perfette proporzioni, Florencia, 1567, intentó hacer público los estudios del Buonarrotti en una gran 
obra teórica de quince libros, que se quedó en proyecto pues sólo apareció el descrito. “El prefacio de la obra 
contiene su profesión de fe en Miguel Angel, de todo bastante personal, con lo que constituye uno de los más 
interesantes documentos del culto a Buonarroti. Su intención es explicar las verdaderas y auténticas 
proporciones del cuerpo humano, tal y como fueron fijadas por primera vez por Miguel Angel y sólo por él, y 
hacerlo justamente mediante el estudio de la anatomía que el autor había practicado, emulando al gran 
maestro. Sabemos ya, por Condivi y Vasari, que el propio Miguel Angel tuvo intención de escribir un tratado 
anatómico, al no bastarle las reglas sobre las proporciones de Durero, muy difundidas en Italia, pero Condivi 
no llevó a cabo su intención de trasmitir por escrito las ideas del maestro. En este tratado se había ocupado 
ante todo de los movimientos del cuerpo humano, es decir, de aquellos problemas que tanto interesaban a 
Miguel Angel y, a través de él, a sus seguidores, y que anuncian directamente el Barroco. También Danti se 
plantea estos problemas, aunque no hay que pensar que dispusiera de todas las escritas por el maestro; se 
atiene a las obras del hombre con quien está ligado” (SCHLOSSER, J., La literatura artística,  Madrid, 1976, 
págs. 334-335). Véase nota 790.  
725    CÉSPEDES, P. de, Poema de la pintura, s/f,  en CEAN BERMÚDEZ, J. A., Dicccionario Histórico, 
Madrid, 1800, pág. 334.   
726    Una nota al margen de los fragmentos del Poema de la pintura, que recoge Cean Bermúndez, en su 
Dicccionario Histórico, Madrid, 1800, pág. 334, en el párrafo que Céspedes dedica a la simetría dice “Aquí 
faltan octavas”. 
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   “ Y aunque en la proporcion generalmente 
De los antiguos muchos disiéron, 
Una intento seguir, la mas corriente, 
Que en las mayores obras eligiéron: 
Yo la vi y observé en aquella fuente 
De perenne saber, de dó saliéron 
Nobles memorias, de valiente mano, 
Que ornan l’ alta Tarpeya y Vaticano”727 
 
 En consecuencia, sólo caben las hipótesis interpretativas: así, podría decirse que 
Céspedes aceptaría los diez rostros vitruvianos, si se considera la reiterada cita que hace 
del romano en sus escritos y que habla de la proporción de los antiguos, lo que puede 
hacerlo coincidir con las propuestas que hace Juan de Arfe quien asignaba, en general, las 
diez caras a la plástica griega.728 En tal sentido parece inclinarse Francisco Pacheco, 
cuando copia las dos octavas antes transcritas  en su Tratado de la pintura,  que también le 
asigna dicho canon: 
 
   “Esta proporción de diez rostros entresacó Juan de Arfe de las muchas que pone 
Alberto; y esta parece que insinúa Pablo de Céspedes en su libro, por ser del 






 3. 8. LA SIMETRÍA DE FELIPE NUNES. 
 
 
 El portugués, en su momento español, Felipe Nunes ofrece, brevemente, en sólo 
cinco folios, una recopilación de conocimientos sobre las proporciones del cuerpo humano, 
que incluye en su obra Arte poetica, e da Pintura, e symetria, con principios de 
Perspectiva  (1615).730 Tal brevedad es aún más patente en la parte teórica introductoria 
del tema donde, tras definir la pintura, lo hace con la de la simetría: 
 
   “ Symmetria nome Grego, quer dizer porpossaon conveniente, que há nas partes, 
& membros humanos.” 731  
 
 También deja claras cuáles son sus preferencias sobre la materia, a la vista de los 
tratadistas que la menciona y que fueron por él estudiados, las cuales no son ninguna 
novedad. Así, comienza su discurso citando tratadistas a los que dice seguir, detallando las 
fuentes utilizadas: 
 
                                                           
727    IDEM, pág. 334. 
728    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I.  
729    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VI, pág. 388. 
730   NUNES, F., Arte Poetica, e da Pintura, e symetria, con principios de Perspectiva, Pedro Crasbeck, 
Lisboa, 1615, fls. 50 vº y 55. 
731    IDEM, fol. 50 vº. 
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   “Autor della (como diz Plinio, lib. 32. cap. 8. foy Polycleto). Trataron desta arte 
Alberto Dureiro, em quatro livros que compos de Symmetria Ioaon Darfe no livro 
que fez de Geometria, Daniel Barbaro na oitava parte de sua prespectiva, cap I. 
Vitruvio, lib. 3 cap. I.”732  
 
 En realidad, lo que hace Felipe Nunes es transcribir las poporciones que, del cuerpo 
humano, han dado dichos tratadistas de los cuales pueden resaltarse algunas anotaciones, 
válidas para ampliar el conocimiento sobre lo que se sabía y leía respecto al tema de la 
simetría. El primero de ellos es Arfe de quien relata sus propuestas antropométricas, a 
manera de recopilación puesto que se trata de un análisis fragmentario, pero suficiente si se 
considera la intencionalidad pragmática de Nunes, sin someterlo a interpretación alguna: 
 
   “ Symmetria de Ioao Darfe. Terá toda a figura dez rostros. O rosto se entende, do 
nascimento do cabelo da testa, até a ponta da barba, & nao se conta mais hum terço 
que hay por sima da atesta. Destes dez rostos, os finco primeiros chegaon até a 
nascimento das pernas, & os outros sinco vaon até a planta do pe. De largo tem 
dous rostos de dostado a costado, & saem os hombros de cada parte hum terço. 
Cada braço tem de comprido quatro rostos até a ponta do dedo mayor, começando 
do sovaco, por onde fica, que estendidos os braços ficaon os dez rostros, com os 
dous que ha de sotado a costado. Do imbigo até a ponta do dedo do braço estirado, 
vem a fazer na ponta do dedo polegar do pé hum redondo perfeito. O pescoço tem 
dous terços de rosto em largo, & em comprido hum terço, des da orelha até a 
garganta. A orelha tem a altura do naris. DA ponta do cabello até a sobrançelha 
tem hum sexto. Da sobrançelha até a maçán do rosto tem hum sexto, que tem de 
alto cada olho, & neste direito fica o ouuido. Do naris  á boca há hum terço de 
terço. Da boca á barba há dous terços de terço.“733 
 
 Acompaña al texto un dibujo del hombre visto de frente (Fig. 915), que también 
copia de Arfe, en el que introduce algunos cambios circunstanciales como es la división 
del rostro en tres partes y del brazo extendido que lo incluye en cuadrícula aunque no la 
explica. Pero no se trata de una innovación por parte de Nunes sino una actitud 
sistematizadora de lo que había hecho el autor de la Varia con cada parte del cuerpo.734 
Continúa con el análisis de la simetría de Arfe transcribiendo los postulados  que el leonés  
hace de las proporciones de las mujeres, que “se guarda a mesma medida, que nos 
homens”, pero no recoge la imagen de la mujer desnuda de Arfe en una actitud de pudor 
propia de un Dominico lisboeta que cultivó los temas místicos y de los Santos Padres: 
 
                                                           
732   IDEM. Es significativo que Nunes no incluya a Diego de Sagrado, el autor de las Medidas del Romano 
(Toledo, 1525), que pudo haber leído ya que, como he dicho, se publicaron en Lisboa en 1541 y 1542. La 
causa de tal omisión puede deberse a que el libro del  burgalés quedó oscurecido ante la impronta de la Varia 
de Arfe, aparecida en 1585 en Sevilla. Del resto de autores citados por Nunes, para Policleto utilizaría la 
fuente de De placitis  Hippocratis et Platonis, de Galeno, el Naturalis Historia de Plinio y del resto de 
esporádicas noticias dadas por otros autores clásicos que hacen referencia al escultor griego y a las que he 
hecho referencia anteriormente; de Durero se serviría de una de las muchas traducciones que circularon por 
toda Europa de la Vier Bücher von menschilicher Proportion,  lo mismo que sucedió con las ediciones del De 
Architecttura  de Vitruvio. En cuanto a La practica de la prospectiva de Daniel Barbaro, pudo conocer la 
edición de Venecia, 1569 y también el comentario que Daniel Barbaro hizo de los diez libros de arquitectura 
de Vitruvio, que aparecieron en Venecia en 1556.  
733    IDEM, fol. 50 vº- 51. 
734  IDEM, fol. 51. La imagen de las proporciones del varón visto de frente aparecen en ARFE Y 
VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, cap. V, fol. 13. 
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   “ Nos rostos, & proporçaon das molheres se guarda a mesma medida, que nos 
homens (diz o mesmo Autor) tirado, que a testa será descuberta, & liza, & os olhos 
mais desviados, de maneira, que hajá entre hum & outro hum sexto até os 
lagrimais. Serao grandes, mas nao muy abertos, & as sobrançelhas nao muito 
largas. O naris nano seja delgado, nem agudo na ponta, nem rombo, se nano em 
meio. Os beiços apertados sem hazer força. As façes redondas, sem que mostrem 
osso. O rosto  mais comprido que largo. Os peitos desviados, que entre hum & 
outro fique hum espaço. O alto do corpo, como já disse, tem dez rostos, & nao 
mostra osso nos membros. As ancas & a barriga he mais crecida que nos homes. 
As pernas grossas que vaon adelgaçando até fazer o pé pequeno, cujos dedos & 
forma haon de ser carnudos, & os braços, nem mais nem menos grossos, a par do 
hombro, & que vano adelgaçando até o colo do braço, & as manos carnosas, que 
nao descubraon osso.”735 
 
 Y culmina su análisis con la “Symetria dos Meninos” (de los niños) en la 
proporción que tendrían a los tres años tal y como describió Arfe, a la cual sí añade  la 
figura de frente (Fig. 916) que copia del autor de la Varia. 
 
   “Symmetria dos Meninos. A proporçaon dos meninos de tres  annos (diz o 
mesmo Autor) tem sinco rostos. Hum da barba até o alto da cabeça, os dous no 
corpo, & os outros dous nas pernas. Cada hum destes se devide em tres terços,; da 
superficie da cabeça á p’onta do cabello hum; dahi ás sobrançelhas outo, & ao 
comprimento do naris hum sexto, & outro se dá â boca, & barba dividido en tres 
partes. Da barba aos peitos há dous terços, & da hy ao nascimento das pernas há 
hum rosto, & hum terço. A palma da maon ten hum sexto, & os dedos outro, & 
vem a ser toda a mano de hum terço. Do colo do braço ao cotovelo ha dous terços, 
& da hy outros dous ao sovaco. As coixas de largo tem hun terço & sexto. A carne 
será roliça & branda, & nano mostra osso nenhum, senano hunas arrugas fundas, & 
pelo alto muito carnosas,& destas está huna em cada coixa ao primeiro terço 
debaixo das nadegas, & outra na curua, & outra na garganta do pé. Nos braços tem 
outras arrugas nos collos, & nos cotevelos, & giolhos fazem huns buracos em que 
muito mal se detrimina no meyo delles os ossos daquellas partes O pescoço he de 
so duas arrugas, huna que vay por junto das orelhas, & outra hum quarto de terço, 
mais abaixo. Estes membros sao todos redondos, & faciles de mover.”736 
 
 Destacable, por su brevedad, es el análisis que Nunes hace de la original simetría de 
Daniel Barbaro (Figs. 917-918) del que dice: 
 
   “ Symmetria de Daniel Barbaro. Daniel Barbaro no lugar asima alegado, uza de 
outro modo de linamentos do corpo humano, & mais faciles & sano os seguintes. 
Hum rosto reparteo em quatro dedos polegares, chama dedo polegar, da ponta da 
unha do polegar até o nó do nascimento do mesmo dedo. Destes dâ hum ao cabello, 
do alto até o descobrir da atesta. Dah y outro até o alto das sobrançelhas: Dahy 
outro até a ponta do naris, & dahy outro até a ponta da barba. Dahy até o nascer das 
tetas da hum rosto. Dahy ao alto do imbigo outro rosto. Dahy ao meyo das coixas 
outro rosto. Dahy ao meyo das rodelas dos giolhos outro rosto. Dahy aomeyo 
dascanellas outro rosto. Dahy ao alto do tornezelo outro rosto. Dahy até a planta 
dous dedos polegares. Depois vindo aos braços, faz de espadoa a espadoa, aonde 
                                                           
735    IDEM, fol. 51 vº. 
736    IDEM, fols. 51 vº-52. La imagen de las proporciones del niño se recogen en ARFE Y VILLAFAÑE, J. 
de, De Varia,  Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, cap. VII, fol. 40 vº. 
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jogano os braços dous rostos, & dahy hum rosto, & hum dedo polegar ao jugar do 
cotovelo, & dahy ao jugar da mano outro rosto & polegar, & dahy á ponta do dedo 
do meyo outro rosto. Alargura da cabeça tem tres polegares na forma que está 
estampada“ 737 
 
 En resumen, destaca Nunes, de Barbaro, la medición del cuerpo humano bajo el 
signo de un módulo nuevo, el pulgar, con una altura de 9 1/3 rostros igual al ancho del 
cuerpo con los brazos en cruz; 4 pulgares para la altura de la cabeza y 8 rostros, 
coincidentes, cada uno, con el nacimiento de las tetas, el ombligo, la ingle, el medio muslo, 
la rótula, el centro de las canillas, el tobillo y la planta de los dedos pulgares. El ancho: 2 
rostros de espalda; 1 rostro y 1 pulgar, del juego del brazo al codo y de este a la muñeca; y 
un rostro para la mano. Complementa la información de la figura masculina con los brazos 
en cruz, sin duda mala copia de la que había publicado Barbaro, haciendo un diseño al 
revés colocando la cabeza independiente a la derecha (en el original de Barbaro está a la 
izquierda), lo que es propio de todo calco para ser grabada de nuevo. 
  
 Continúa Nunes con la simetría de Vitruvio:  
 
   “ Diz que de tal modo he composto o corpo humano, que da ponta da barba até 
onde feneçén os cabellos he a decima parte do corpo. Do alto do peito onde feneçe 
o pescoço até o cabello he a sexta parte. Da ponta da barba até o alto da cabeça 
oitava parte. E da mesma ponta da barba até o mais alto do cabello a quarta parte. 
O comprimento do rosto se devide em tres partes. f. Da barba ao naris, & da ponta 
do naris aonde elle fenece com a sobrançelha, & da sobrançelha á ponta do cabello, 
em outra parte. O pé tem de altura sexta parte.”738 
 
 Al mencionar las alturas de la cabeza matiza que Mario Equicola, declarando en 
cierta ocasión a Vitruvio, ofrece una variedad simétrica de siete rostros para el hombre 
robusto y de ocho o nueve, si es delicado, asignando siete u ocho a la mujer y también que 
el ombligo es el centro del hombre.739 Continúa con la interpretación vitruviana 
describiendo la agrupación proporcional con una línea: 
 
   “ Daniel Barbaro explicando mais a Vitruvio, diz assina sua octava parte. Seja 
huna linha tano comprida como quereis fazera altura do corpo, & pondelhe no alto 
                                                           
737   NUNES, F., Arte poética e da pintura, Lisboa, 1615,  fol. 95. Los estudios que sobre simetría hizo 
Daniel Barbaro se recogen en  la  “Parte ottava. Nella quale si tratta delle misure del corpo Humano”  de su 
obra  La practica della prospettiva, opera molto profit vole a pittori, scultori, et architetti, Apresio Camillo 
& Rutilio Borgominieri, Venecia, 1569, fols. 179 y siguientes, dedicando amplio espacio al estudio de la 
cabeza y de los escorzos durenianos; y también  en  I dieci libri dell’ Architetra di M. Vitruvio, tradutti el 
commentati da Mons. D. Barbaro Patriarca d’ Aquileggia da lui rivedutti et ampliati et hora in piu comoda 
forma vidotti, Apresso Francesco Marcolini, Venecia, 1556. 
738   NUNES, F., Arte poetica e da Pintura, Lisboa, 1615, fols. 53 y 53 vº. Lo expuesto resulta oscuro en 
varios aspectos. Así, al mencionar las alturas de la cabeza y establecer que  “E da mesma ponta da barba até o 
mais alto do cabello a quarta parte (de la altura)”, supondría, si se considera que tal medida es hasta la 
coronilla, 7 ½ tercios de altura, en contraposición con lo dado por Vitruvio y que Nunes, en cambio, cita bien 
a renglón seguido al decir que “Da ponta da barba até o alto da cabeça oitava parte”, que suponen 3 ¾ tercios. 
Posiblemente se trate de una ligera inexactitud y que haya querido decir: desde el alto del pecho hasta la 
coronilla, que sí es en Vitruvio ¼ . En suma, la variada interpretación que sufrió la obra vitruviana tiene aquí 
un ejemplo más.  Sobre las imperfecciones del canon vitruviano véanse las notas precedentes en las que se ha 
explicado tales anomalías.  
739    IDEM, fol. 53 vº. Mario Equicola, Discorso della pittura, Milán, 1541 y Venecia, 1551.     
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A. & no baixo B. Logo parti esta linha em oito partes iguaes com os pontos 
C.D.E.F.G.U.I. & soponde que á parte decima entre A.E. que he a altura da cabeça 
da barba até o alto da cabeça: Depois tornay a partir a mesma linha em dez partes 
iguaes con seus numeros, 1. 2. 3. & c. Despois abrio compasso, quanto he adesima 
parte da linha devidida em dez partes, & pondo o pê no ponto C. aonde he a barba, 
& voltando o outro pé para onde está o A. faço o ponto O. assi que o espaço que 
fica entre C. O. he a decima parte de todo o corpo, & he o espaço da barba até a 
raiz do cabello, donde he o alto da testa. Depois parti linha A.B. em seis partes 
iguais, & tomay huna dellas do ponto O. para a parte do B. & ah y nota K. aondo 
será o alto do peito, & desta ao alto da testa aonde está o ponto O. será a quinta 
parte da altura do corpo, & assi se compoen o texto de Vitruvio, que diz a quarta 
parte. Alem disto parti o espaço entre o ponto C. & o ponto O em tres partes 
iguaes, & a decima day á testa, á do meyo ao naris, a debaixo do naris á barba, & 
assi se reparte o corpo humano. O pé he a sexta parte da altura: & o cotovelo a 
quarta, pondo o comprimento da mano. O peito conseguintemente a quarta, 
comprendendo o peito de baixo, porque da altura do peito donde está o ponto k. a 
altura da cabeça donde está o ponto A. he a quinta parte, & asso deste modo divide 
Vitruvio o corpo humano. Até aqui he de Daniel Barbaro.”740  
 
 Además de esta oscura descripción de la línea con dos medidas relacionables, 
Nunes también copia la imagen de la línea divisoria de Daniel Barbaro (Figs. 919-920), 
compartimentada en 8 y 10 partes (cabezas y rostros vitruvianos) a la vez, con el fin de 
localizar la altura a la que quedan cada una, aunque menos diáfana que lo hace el italiano, 
lo cual, por otra parte, ya había sido planteado por Luca Pacioli.741 
 
 Para un hombre del siglo XVII como Nunes es obligada la inclusión, en su análisis 
antropométrico, de, al menos, uno de los complejos y variados modelos durenianos. Pero 
Nunes lo trata brevemente pues reconoce la complejidad del alemán en su simetría porque 
“non se deixa ben entende“742y, además, Nunes, para no dar lugar a error al lector se 
inclina por escoger uno de los modelos de Durero, en concreto el tipo “B”,743 que luego 
                                                           
740    NUNES, F., Arte poetica e da Pittura, M. Denis, 1615, fols. 53 vº y 54. 
 741   BARBARO, D., La practica della prospettiva, ed. 1569, parte octava, fol. 179. Se ha interpretado que 
Barbaro, en su comentario a Vitruvio (I dice libri dell’ Architettura di M. Vitruvi... da D. Barbaro, Venecia, 
1556), ha propuesto una traducción del canon vitruviano en un sistema próximo a Alberti, en el sentido de 
considerar la proporción del cuerpo humano en unidades desprovistas de justificación orgánica. Barbaro, en 
su comentario a Vitruvio (I dieci libri dell’Architettura di M. Vitruvio, Venecia, 1556), respecto al noveno 
rostro sigue el punto de vista pseudo-varroniano aunque resulta desafortunado y complejo en la forma de 
distribuir los 3 tercios correspondientes al noveno rostro (entre: cráneo, cuello y pie) pero en forma desigual. 
El dibujo que incluyo de Barbaro  es el mismo que incorpora en su obra sobre perspectiva y en el comentario 
a Vitruvio. Seguido también por Cardan (De Subdilitate, 1611) e imitado por Cornelius Agrippa (1535) y con 
más libertad y originalidad por Juan de Arfe (CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De 
Sculptura, Genève, 1969, pág. 85, nota 9).  Respecto a la línea en cuestión, Luca Pacioli  (De Divina 
proporcione, Venecia, 1509), ed. Buenos Aires, 1946, pág. 159, ponía ya el ejemplo de una línea dividida en 
10 partes señaladas con letras, de la a a la  b y en medio: c , d, e, f, g, h, k, l, m,  para medir la figura humana.  
Por su parte Barbaro transmite un canon de su propia invención en el que sigue la tradición estructural de los 
nueve rostros, pseudo-varronianos-bizantinos. Introduce 1 tercio de rostro (una longitud de nariz) designado 
como “pollice” (pulgar) que se eleva al rango de módulo y que coincide con el casquete craneal. El cuello y 
el pie equivalen a 1 ½  pulgares. Los otros 8 rostros se reparten como se ha citado. En total 9 rostros y 1 
pulgar (PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 121-122 y nota 30).  
742    NUNES, F., Arte poetica e da Pittura, Lisboa, 1615, págs. 54.   
743   Es posible que utilizase la versión latina de  DURERO, A., Della simmetria, por Galucci Solodiano, 
Venecia, 1591.  
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traza y usa para proponer su propia construcción simétrica uniforme, sin atender a los 
factores variables que no estaban dentro de su propósito transcribiendo en latín las medidas 
correspondientes (Figs. 921-922). 
 
 Tras explicar el contexto que le sirve de fundamento, procede a formular sus 
propias medidas proponiendo una estructuración simétrica constituida por la relación de las 
mesuras de la altura del cuerpo, ordenándolas con cita de su ubicación para una altitud de 9 
rostros.  Poco más ofrece Nunes: las medidas del brazo y la mano, acompañándolas de un 
dibujo de figura masculina, calcada del tipo “B” de Durero antes mencionado, agrupando, 
a su manera, con líneas divisorias, las partes de rostro y tercios que comprende, según 
había detallado literariamente.  Para ello, partiendo de la licencia que el alemán establece a 




-Toda la figura supone 9 rostros. 
-El primer rostro abarca desde la punta del cabello (fin de la frente) hasta la punta 
de la barbilla. 
-El segundo se sitúa a la altura del sobaco. 
-El tercero en el “alto del imbigo”. 
-El cuarto en el “bojo de la barriga”. 
-El quinto en el medio muslo. 
-El sexto en el centro de la rótula. 
-El séptimo en el medio de la pierna. 
-El octavo en el tobillo. 
-El noveno comprende “o  nono do alto do tornezelo á planta, com hum terço que 
ficou por sima do cabello fazem os nove rostros”. 
 
 
 Además, propone otras medidas complementarias: 
 
 
-El ancho de hombro a hombro: 2 rostros. 
-El rostro se divide en 3 partes (tercios) iguales. 
-El cuello: 1 tercio de rostro. 
-Desde la línea de los sobacos a la parte inferior de las tetillas: 1tercio. 
-La altura del pie: 1 tercio. 
-El brazo: 3 rostros. 
-La mano: 1 rostro. 
 
 
 Respecto a la mujer y al niño su opinión es claramente favorable a las mesuras 
propuestas por Arfe: 
 
                                                           
744    NUNES, F., Arte poetica e da Pitura, Lisboa, 1615, págs. 99-99vº. 
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   “ ... asi reparto tamben as molheres con as advertencias de Ioao Darfe ja 
referidias. Nano ponho aqui a repartiçao que faz dos meninos, porque melhor he a 
de Ioano Darfe.”745 
 
 A manera de conclusión cabe matizar que Felipe Nunes, dentro del contexto en que 
escribe su tratado, no se presenta como autor de vanguardia. Su mérito consiste, además de 
transcribir, en parte, las dimensiones que contienen las obras de Arfe, Equicola, Barbaro, 
Vitruvio y, en una mínima parte, Durero, en establecer una antropometría que se enmarca 
dentro de criterios uniformadores y concisos, lo cual es arcaico en el siglo XVII. Descarta 
también toda posibilidad de considerar los factores variables que se presentan en los 
cuerpos, de ahí la escasa atención que dedica a Durero, tales como el movimiento, el 
escorzo y el plano visual, que considicionan la subjetividad del artista y que desde el  
Renacimiento italiano se ponen de manifiesto.746 Pero Nunes no busca aportes naturalistas 
que tengan en cuenta la proyección óptica, limitándose a reconocer la superioridad de Arfe, 
del que se siente deudor y lo deja claramente explicado. Es preciso resaltar, en cambio, su 
posición esencialmente ecléctica, a la que antes he aludido, dado que examina los factores 
de cuatro cánones distintos que van desde los 9 a 10 1/3 rostros (Durero 9, Barbaro 9 1/3, 
Vitruvio 10 y Arfe 10 1/3), eligiendo para su elaboración simétrica al primero de ellos.  
 
 Para comprender el contexto teórico en el que se mueve Nunes es preciso 
considerar, nuevamente, también el tema de los 9 rostros y el, antes expuesto, canon 
pseudo varroniano lo que exige varias consideraciones. La elección de los 9 rostros por 
parte del portugués podría entenderse como la que consideró más ajustada a su intelecto, 
según el tipo “ B “ de Durero, pero no copia en su totalidad sus medidas sino que, tomando 
algo de todos, adopta elementos del canon varroniano. Ni siquiera podría afirmarse que 
Nunes reinterprete a Durero; más bien parece que su elección del modelo de Durero fue 
enteramente circunstancial y determinada por ser apropiada para el canon de los 9 rostros 
que seleccionó. Conviene recordar que el alemán había confeccionado una ciencia 
antropométrica, con tal precisión que supera a Alberti y Leonardo, renunciando a 
establecer un canon estático e ideal de belleza, adoptando, en cambio, una diversidad de 
tipos humanos,747 todo lo cual le proporcionó una fama y reconocimiento duradero al ser 
admirado por la mayoría de los tratadistas. Queda claro, entonces, que Nunes no siguió tan 
complejas directrices aunque se sirviese de uno de los dibujos del gran maestro alemán 
para incluirlo en su tratado mucho más modesto. 
 
 En cuanto a las medidas ofrecidas por Nunes, otro dato que es preciso definir es el 
tercer rostro que sitúa su línea divisoria encima del ombligo. Según el dibujo se sitúa a un 
tercio del rostro encima del ombligo. Tercio que dibuja, pero no considera en la agrupación 
dimensional. Junto a esta imprecisión ubicatoria hay que mencionar el cuarto rostro, 
colocado en la parte baja “de la barriga”, lo cual no es una situación precisa, sobre todo en 
un dibujo trazado con la piel exterior. Podría, a la vistia de la imagen, encontrarse a la 
altura de la cabeza del fémur: un poco más arriba que el nacimiento del órgano genital. De 
todos modos, Nunes no debió pretender una ubicación ósea científica sino que su fin es 
                                                           
745   IDEM, fol. 55. Las medidas de la mujer y del niño arfianos las expuso Nunes al principio de sus 
postulados simétricos y que se recogen en páginas precedentes. Respecto a  Arfe, para la mujer véase la 
Varia, ed. 1585, lib. II, tít. III, cap. VI, pág. 38-39 vº; y para la del niño, lib. II, tít. III, cap. VII, pág. 40-40 
vº. 
746    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 83. 
747    DURERO, A., Della  Simmetria, Venecia,  1591, libs. I y II. 
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eminentemente pragmático tomando compás y aplicándolo al tipo “ B “ de Durero, 
situando la línea divisoria allí donde se topó, lo cual entronca de lleno con los principios 
pesudo-varronianos. En este sentido se ve una coincidencia con la que aparece en el  
Compendio de Simón García, posterior a la obra de Nunes, el cual establece la igualdad de 
los huesos de las piernas que, junto con el tobillo y el pie, constituye 60 cuartos (30 
tercios) y señalando el centro del cuerpo 748  que se ubica entonces en la línea de la cabeza 
del fémur: igual que Nunes, pero expresado de forma analítica y no casual como parece 
hacerlo el portugués. 
 
 Por último, especial mención merecen los trazados de los mediocres y escasos 
grabados de las figuras que ilustran la simetría del Arte poetica e da Pittura, pero más aún 
en lo que se refiere a los pies, sobre todo si se tiene en cuenta que la figura que ofrece 
Nunes es copia de la de Durero. Esto lleva a comentar el rostro noveno, ya descrito al tratar 
del Manual del Monte Athos,749que provoca al lector dificultad en su comprensión. Del 
citado bosquejo del tipo masculino se desprende que agrupa: desde el tobillo hasta la punta 
de los dedos de los pies, dándole 2/3 de rostros, contando su amplitud visto en escorzo 
frontal, además del casquete craneal que es de 1/3. Puede que esto parezca un error,750 pero 
lo que hace Nunes es sentirse influido por Barbaro en cuanto a la inclusión de sus medidas 
dentro de las formulaciones fijadas por la tradición pseudo-varroniana y Monte Athos . Y 
es esa misma circunstancia la que hace que, en la ubicación de los tercios, opte por la 
solución particular. Esta manera de construcción simétrica de la figura humana, que 
permite la subjetividad en la distribución del noveno rostro, ha dado lugar a soluciones 
individualizadas en cada autor que adopta dicho sistema, no muy afortunadas, teniendo en 
Nunes y Barbaro dos ejemplos claros, ya que su interpretación es tal que en ella aparecen 
particiones asimétricas, produciendo una impresión de armonía en cuanto que tiende a 
conseguir el equilibrio en la desigualdad.751 En definitiva, Felipe Nunes, sigue el sistema 
de los 9 rostros y distribuye el noveno en medidas suplementarias, diferenciándose de 
Barbaro en la forma de repartirlas: 1/3 al cráneo y 2/3 al pie (en Barbaro son 1 pulgar al 
cráneo y 1 ½ pulgares al cráneo y al cuello), lo que hace que, al no considerar  la altura del 
cuello, diferenciadamente, su canon alcance sólo 9 rostros y no 9 1/3 como el del italiano. 
 
                                                           
748    GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría, Salamanca, 1681, fol. 2 vº. 
749    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid,  1979, pág. 92. 
750    NUNES, F., Arte poetica e da Pintura, Lisboa, 1615, fol. 52 vº.  PANOFSKY, E., (El significado de las 
artes visuales, Madrid, 1979, págs. 120-121, nota 29), identifica  una inexactitud distinta fijada por Schlosser 
(en la ed. de GIBERTI, L., I Commentarii, ed. 1912, II,  pág. 35) quien transcribe el canon del Monte Athos 
dando a la altura del pie una unidad entera. Panofsky señala igual problema en Cennini, pero la inexactitud 
estriba en que tal medida corresponde a la longitud del pie y no a su altura (CENNINI, C., Il libro dell’ Arte, 
1437, cp. LXX). 
751    La cuestión es planteada por GNYKA, M., (Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, 
Poseidón, Barcelona, 1977, págs. 37-38), explica el problema dentro del capítulo de la proporción en cuanto 
a lo que se refiere a la sección áurea, señalando que “En estética, hay que efectuar muchas veces cortes 
desiguales, pues la partición simétrica en partes iguales, aunque a veces necesaria con relación a uno de los 
ejes de la figura, es a menudo indeseable respecto de otro (un eje o plano de simetría horizontal en un 
monumento es, en general, tan nefasto estéticamente como lo sería en un bípedo”. Cita el autor  “Trystan 
Edwards en The Things which are see (las cosas que se ven)”, caracteriza muy ingeniosamente la inferioridad 
del dualismo simétrico o del número par, en general, desde el punto de vista artístico, por la expresión: 
“dualiso irresoluto”. Para ello, ejemplifica la cuestión en un caso evidente diciendo que “a un número par de 
columnas o pilares corresponde un número impar de intervalos y viceversa; y que el juego de las sombras y 
luces, de los llenos y de los vacíos, puede hacer que sean ya las separaciones (columnas, etc), ya los 
intervalos, los que constituyan los elementos de las series enumeradas por la vista. 




 3. 9. LA ANTROPOMETRIA INCONCLUSA DE FRAY JUAN RICCI. 
 
 
 El incompleto tratado de la Pintura sabia (1622) del monje benedictino, culto y 
teólogo,  Juan  Ricci, que no fue publicado, cuyo manuscrito se conserva en la Biblioteca 
del Museo Lázaro Galdiano de Madrid, también se ocupa de la simetría del cuerpo humano 
pero, al contrario de lo que sucede con la obra de otros tratadistas, contiene escasísima 
carga teórica y, en cambio, abundantes ejemplos gráficos por lo que muchos de los datos se 
pueden deducir de los dibujos trazados a pluma por el autor, que resultan significativos. 
Brevedad tal sólo puede explicarse porque, es evidente que, dejó la obra sin terminar. La 
particularidad de estos escasos contenidos simétricos se caracteriza porque la parte literaria 
del tratado no explica de forma ordenada las medidas del cuerpo humano, como lo hacen 
otros autores, sino que el autor va sembrando ideas sueltas, que es preciso localizar entre 
las páginas del tratado y que se van desarrollando o ampliando en relación con temas 
paralelos; seguiré la misma metodología para evitar repeticiones comentando cada una de 
ellas. 
 
 En cuanto a las fuentes que pueden localizarse en el tratado de Ricci resalta, en 
primer lugar, un hecho fundamental, por su condición de benedictino, al aparecer como un 
personaje que se mueve en una dicotomía carterizada, en primer lugar, por el aspecto 
religioso, ya que afirma que el hombre (aquí lo considero como elemento natural 
proporcionado) ha sido creado a imagen de Dios. En segundo lugar, destaca su erudición, 
fruto de sus estudios greco-latinos, haciéndole seguir la tradición vitruviana, de la que 
pudo ampliar conocimientos durante su estancia en Montecasino752 al final de sus días, 
aunque la conoció, sin duda, antes por la edición de Urrea de 1582 o cualquiera de las 
latinas que circulaban por toda Europa desde el siglo XV, que le hacen identificar al 
hombre entre las criaturas que viene a ser, entre todas las visibles, la más perfecta: 
 
   “ Por tener el hombre entre las critaturas el principado (Omnia subiccisti sub 
pedibes eius); y devesele porque siemdo a imagen de Dios (ad imaginem quem 
quippe Dei factus est homo). Viene a ser entre todas las visibles la más perfecta, así 
en lo sustancial del alma racional, como en lo accidental de la forma cuanta del 
cuerpo, por lo cual he deseado que su simetría sea conocida y executada con 
precisión y que así como la Arquitectura, que se tomó su proporción del cuerpo 
humano, tiene certidumbre de módulos y partes así también la tenga el cuerpo 
humano en su simetría”753 
 
                                                           
752   Conviene recordar que alguna noticia informa que el libro de Vitruvio (De architectura) fue 
redescubierto en 1414, en Montecasino, sin ilustraciones, en copia manuscrita  y, lo que no es menos cierto es 
que, al menos, entre los monjes eruditos fue conocido durante toda la Edad Media. Véanse SCHLOSSER, J., 
La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 225; CERVERA VERA, L.,  El códice de Vitruvio hasta sus 
primeras versiones impresas, Instituto de España, Madrid, 1978, págs. 14 y sgtes; IDEM, La edición 
vitruviana de Cesare Cesariano,  “Academia”, Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, Madrid, 
1978, nº 7, págs. 31-181; GARCÍA MELERO, J. E., Las ediciones españolas de “De Architectura” de 
Vitruvio, “Fragmentos”, Madrid, 1986, nº8-9, pág. 103-131, 105. 
753    RICCI, J., Pintura sabia, Ms. de 1622, fól. 95. La teoría de la belleza del cuerpo en su perfección la 
resume P. PINO en sus Dialogo di pittura ( Venecia, 1547), ed.  Ettore Camesasca,  Milán, 1954, pág. 21 
(BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE, J. de, De Varia, Madrid, 1974, pág. 58). 
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 También se pueden encontrar otras influencias sagredianas, arfianas y durenianas, 
en el hecho de considerar los miembros del cuerpo con proporción en relación con el todo, 
al igual que ocurre en la arquitectura.754 Las demás fuentes parten, evidentemente, del 
clasicismo y, también, de los grandes tratadistas, como Durero, Vesalio,  Plinio, Cicerón, 
Plauto, Virgilio, Plutarco, Suetonio, Hipócrates, Galeno, San Agustín, etc, como se observa 
en la lista de innumerables citas que menciona a lo largo de su tratado, difícilmente 
identificables por el lector, aunque por el número de ellas demuestran claramente los 




 Las proporciones del cuerpo del hombre. 
 
 
 Ricci considera al hombre la principal criatura creada por Dios a su imagen y 
semejanza y, como tal, la más perfecta entre las visibles por lo que expresa su deseo de que 
la simetría debe ser ejecutada con precisión, al igual que la arquitectura que toma su 
proporción del cuerpo humano. Tiene certidumbre de módulos y partes y así, también, el 
cuerpo humano la tendrá de su simetría, renunciando a la norma dureniana, estableciendo 
su simetría: 
 
   “Y aunque Alberto Durero la pone tan superiormente pero por mayor (por no ser 
limitadas las ciencias) no me limito a su modo y divido toda la estatura en diez 
partes y media desde los talones a la coronilla, llamando a cada una Modulo.”755 
 
 Para tal menester realiza una serie de dibujos (Figs. 923-932), algunos de los cuales 
se representan repetidos, perfectamente cuadriculados, con el fin de poder establecer los 
tres tercios del módulo, que es el rostro, aunque lo hace: 
 
   “ ... no para dibujar ni pintar por ella (que es de principiantes y arguye ignorancia 
en el que usa de ella para reducir de menor, o a igual que el dueño del dibujo no se 
ata a este juguete) sino para percibir con brevedad, que toca del modulo cada parte. 
Vg (Verbi gracia), el rostro ocupa tres tercios, luego tiene un módulo y así de las 
demás partes se hallan luego sus proporciones.“756 
 
 Y completa la información explicando el carácter de formas geometrizantes de las 
figuras del dibujo y el porqué de su elección del joven de 25 años: 
 
   “Y pintole de veinticinco años por ser la edad en que está más hermoso y a la 
mujer proporcionalmente como sin duda los crió Dios, aptos para la generación, 
que lo están más en esa edad que menores, y Dios crió las cosas perfectas. Perfecti 
sunt caeli et terra et omnis ornatus eorum.”757 
 
                                                           
754    Las mismas opiniones aparecen en VITRUVIO, De Architectura, lib. III, cap. I; SAGREDO, D. de, 
Medidas del romano, Toledo, 1526; ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1582, lib. II, cap. I; y 
GARCÍA, S., Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos, Ms. de 1681, fól. 1 vº. 
755    RICCI, F., Pintura sabia, Ms. de 1622,  fól. 95. Se repite en fól. 101.  
756    IDEM. 
757    IDEM.  




 El sistema modular del rostro y la dualidad simétrica hombre-mujer. 
 
 
 Un aspecto que sí deja claro Juan Ricci es el módulo utilizado, que identifica con el 
rostro del hombre, para lo cual traza una línea independiente al margen del folio 95 y 101, 
la cual divide en tercios y subdivide en nonos y seminonos, abriendo la posibilidad a una 
subdivisión mayor si fuera preciso realizar figuras de mayor tamaño para facilitar su 
trazado: 
 
   “ Sea el Modulo en la simetria ajustada al natural la linea B C dividida en tres 
tercios 1/3 en que se divide el rostro del hombre y cada tercio d1/3 en tres nonos 
1/9 y cada nono 1/9 en dos seminonos 1/18 que son dieciochavos. Mas quando la 
simetria se haga mayor o menor que el natural segun pidiere el sitio y la razon se 
tome el modulo tambien mayor o menor en la misma proporcionalidad y si fuese 
para alguna estatua coloso, se puede dividir el Modulo en mas de 18 partes para 
ajustar mas las proporciones.758 
 
 Ahora bien, tal elaboración constituiría sólo una ejemplificación gráfica del 
módulo, edificada de manera autónoma, considerada de forma aislada. Por el contrario, 
Ricci reconoce una dualidad simétrica entre hombre-mujer al exponer que, 
 
   “ No llamo rostro al modulo como todos han hecho, que solo al hombre se ajusta 
y a la muger viene grande y la muger ha de ser menor porque es mas graciosa ya si 
siendo Modulo se ajusta a todas las criaturas cuantitativas y pues todas son criadas 
para el hombre, es bien se vea la proporcion que tiene con su dueño. Con que en 
diciendo tantos modelos tiene el aguila se entenderan rostros del hombre.“759 
 
 Por eso, lo que parece una contradicción al rechazar la identificación del rostro con 
el módulo ha de entenderse en un sentido más conceptual, con el fin de diferenciar la 
proporción que corresponde al varón respecto a la hembra, pues, inmediatamente antes, 
Ricci había hecho coincidir el tamaño de la cara con la división modular en tres tercios, 
aunque mantenga que la prioridad y origen modular corresponda al hombre.760 
 
 Sólo resta añadir, de la simetría del hombre, que los datos fundamentales de Ricci 
suponen elegir el varón de 24 años porque es la edad en que está más hermoso 
comprendiendo una altura total de 10 partes ½ 761 incluyendo dibujos repetidos, tal vez por 
pasar a limpio sus notas precedentes que no terminó.762 El resto de las medidas quedan ya 
                                                           
758    IDEM.  
759    IDEM. 
760    IDEM. 
761   IDEM. La medida de 10 ½ rostros es identificada por Palomino cuando dice que “como lo tengo yo 
observado en las figuras de dicho Becerra que está en el libro de anatomía de Valverde” (PALOMINO, A., 
Museo pictórico, 1715, Madrid, 1947, lib. IV, cap. V). Contrasta esta opinión con la de Arfe (De varia, 
Sevilla, 1585, lib. II, cap. I) quien atribuía al anatomista Becerra los 10 rostros clásicos. 
762   La simetría del varón de la Pintura sabia  de Ricci aparece en los folios 92 y 102 (de espaldas) y 95 y 
101 (de frente). Lo mismo sucede con lo escrito en los mismos folios en los que se repite, casi textualmente, 
interrumpiendo la redacción en el folio 101 vº, tal vez, al comprobar que se duplicaban materias ya descritas 
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descritas o, en su defecto, es necesario acudir a la parte gráfica en la cual se ve cómo el 
módulo se aplica desde la coronilla, siendo aquí donde está la diferencia con otros autores, 




 La mujer 
 
 
 Enlazando con este tema, entra de lleno en la simetría de la mujer de la cual, dice: 
 
   “ ... tiene 9 modulos, 2 tercios y 2 nonos, luego tiene 9 rostros del hombre y dos 
tercios y dos nonos del mismo hombre y así en las demás criaturas.”763 
 
 Esta proporción se deduce de una yuxtaposición de ideas que parte del módulo que 
es rostro masculino porque, como se ha dicho,  “a la muger viene grande ... y ha de ser 
menor porque es más graciosa”764 De tal principio podrían argumentarse correspondencias 
bíblicas, religiosas, albertianas, etc, al hacer depender del hombre no sólo la mujer sino las 
demás criaturas visibles, pues todas son criadas para él.765 Pero Ricci, en el que pesa más 
su sentido erudito que su hábitos, no llega a caer en la incomprensible actitud de Cennini 
que hacía excluir a la mujer de la teoría de las proporciones, atribuyéndole una costilla 
menos que al hombre.766 Más bien, su apreciación contiene una fuerte dosis de sentido 
                                                                                                                                                                                
antes. También existe la posibilidad de que quisiese ampliar sus anotaciones que son incompletas, si se 
comparan con la densidad de lo dibujado. 
763    IDEM. 
764    IDEM. 
765    IDEM.  Alberti ya había  reconocido que  “siendo el hombre lo más conocido al hombre de todas las 
otras cosas, quizás Protágoras, diciendo que el hombre es el modelo de todas las cosas, pensaba que los 
accidentes de todas las cosas se podían perfectamente conocer y comparar con los accidentes del hombre.” 
(Sobre la pintura, ed. 1976, lib. I, pág. 104). 
766    CENNINI, C, (Tratado de la pintura,  Barcelona, 1968, cap. LXX)  sólo trata de la mujer diciendo que 
tiene una costilla menos que el hombre lo que supone una declaración esencialmente medieval y bíblica, 
ignorando la anatomía. (SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 101). 
   Sobre el tema de la creación de la mujer a partir de una costilla del hombre recojo unas notas inéditas que 
me proporciona, en 1999, el biblista Julio Lamelas Míguez: “1º. La mujer, a diferencia de los animales, no se 
modela del barro; no es una nueva creación, sino que está sacada de la carne, del mismo hombre, de su propia 
vida (nótese que “tsela” en sumerio significa Vida y también “Costado”). No ha sido hecha como el hombre 
de polvo de la tierra sino de carne humana: esa parte femenina del ser humano que se va separando hasta 
constituirse la “varonía”. El autor del texto de la Escuela yahvista, en su núcleo primitivo (S. X-IX a. de C), a 
través del masculino y femenino de la expresión “ish” pretende destacar este doble aspecto del ser humano: 
“isch” = varón; “ishshah”=varona. Algunos rabinos dan una explicación parecida: no leen que Dios 
construyera a la mujer de una costilla de Adán, sino del costado (así como mi propuesta). Para ellos Dios 
había creado a la humanidad varón y mujer desde el primer día, pero había creado un andrógino (en esto no 
estamos de acuerdo). La humanidad era una especie de monstruo con dos cabezas y dos troncos: el hombre y 
la mujer existían lado a lado, pero sin poder darse la cara. Así, pues, la operación de Dios en Gn.2. consistió 
en separar al hombre de la mujer para que pudieran mirarse y separar así el gran problema de la soledad que 
es el tema central de todo este relato de la creación (Gn 2,46-25) (el 1º y más antiguo-aunque en la Biblia 
aparezca después del que fue escrito más tarde, Gen. 1.1-2, 4 a). De ahí también su deseo incesante de unirse, 
ya que habían sido creados, pero no formar más que un solo ser. Encontramos así, en el comentario rabínico, 
el antiguo mito del andrógino separado en dos, no por accidente sino por voluntad de Dios (véase 
FRANÇOIS CASTEL,  Comienzos. Los once primeros capítulos del Génesis, Verbo Divino, Estella, 1987, 
págs. 62-63). 2º. La imagen de la costilla (yo traduciría costado –LXX: πλευρα 〈µιαν των πλερω〉; Vg: 
puede indicar la falta, necesidad, herida, ausencia, falta de plenitud en el hombre que necesita a alguien como 
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estético y, en cierto modo, coincidente con su intención de establecer una norma genérica 
de simetría, señalando que en la estatura perfecta de la mujer y el hombre (26 y 38 años) la 
boca de este hombre llega  a la mitad de la frente de aquella.767 
 
 Como suele ser habitual en algunos tatadistas se abstiene de ofrecer el detalle de las 
distintas medidas femeninas, salvo el dato de los 9 rostros, 2 tercios y 2 nonos antes 
citados, pero sí son dibujadas, considerando la figura vista de frente y de espaldas768  de 
acuerdo con lo cual se ha confeccionado la agrupación simétrica en el cuadro numérico que 




 El niño 
 
 
 En cuanto a la simetría del Niño, que sin duda es incompleta, al menos en su 
discurso, se limita, además de su acostumbrada introducción de palabras y expresiones en 
varias lenguas, incluida dentro del esquema de edades, que luego detallo, a repetir que el 
niño de 9 meses tiene 3 partes y media menos que a los 21 años y viceversa,769 aunque con 
distinto léxico: 
 
   “Quedando el hombre y la mujer delineados con lineas rectas (sin usar de espiral 
alguno) en lo mejor de su edad se ponen al principio de ella (que es a los nueve 
meses con la misma delineacion) como se ve en las demostraciones y la inmutable 
modulacion del hombre, con la cual se regulan todos los cuerpos de las demas 
critaturas para que sepa el Pintor la proporcion que tienen con el racional señor 
suyo, Vb (verbigracia), cuando nace el hombre tiene asi mismo, cuando esta 
perfecto en su aumento proporcion 2/7, que es su triple sexquiseptima y el mismo 
en su total crecimiento a la natividad 7/2 que es su proporcion, Tripla 
sexquialatera. Porque la infancia es contenida de la juventud tres veces y media 
segun la quantidad extensiva, no temporal.”770 
 
 De los varios bosquejos de niños que hace Ricci se ven dos tipos: uno de 3 módulos 
que señalan desde la coronilla al medio pecho el primero, la ingle el segundo y el suelo el 
tercero. El otro tipo, de 4 módulos (cabezas) ubicados en mentón, ombligo, medio muslo y 
suelo (Fig. 933), coincide con el modelo antes expuesto del niño de 9 meses771 aunque 
ambos, medidos con el compás, son 4 cabezas. Los dos modelos, buscando referencias, 
difieren claramente de las 5 cabezas que Arfe daba al canon del niño de 3 años. Si Ricci, al 
                                                                                                                                                                                
compañera con quien dialogar y romper así el gran problema de la soledad (soledad de Dios que crea soledad 
del hombre del que se desprende un lado quien poco a poco se convierte en un viviente femenino y una 
mirada curiosa del hombre sobre su propia anatomía. 3º. Costilla no indica inferioridad como puede 
comprobarse. Aún más, “salir” de la carne humana y no de barro como el hombre y los otros animales, puede 
expresar, en boca del autor, un gran feminista en un momento de la Historia de Israel en el que la mujer era 
bastante infravalorada (S-IX a. de C. Salomón), aspectos de la personalidad femenina que el hombre tiene 
menos desarrollados y que se sitúan en la esfera de lo espiritual /capacidad de intudición...)” 
767    RICCI, F., Pintura sabia, Ms. 1622, fól, 92.  
768    IDEM, fols. 97 (de espaldas) y 100 (de frente). 
769    IDEM, fol. 91 vº. 
770    IDEM, fol. 103. 
771    IDEM. 
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relacionar la estatura del niño con la del hombre y condicionarla a éste, queda ligado a 
raíces naturalistas de la plástica antigua,772 tal vez se incline por la variedad simétrica 
teniendo en cuenta la edad, lo que lo alejaría de los condicionantes romanos que Arfe tuvo, 
al no considerar la medida quíntupla respecto al hombre. En todo caso, si el monje 
describiese más datos, podrían hacerse deducciones más amplias que no se formulan ahora 




 Simetrias imperfectas 
 
 
 Con lenguaje bastante oscuro, Ricci manifiesta su rechazo a tratar lo que llama 
simetrías imperfectas, salvo sendos ejemplos dibujados, demasiado simples, de dos 
cabezas, como luego amplío, justificando tal negativa con un razonamiento tan simple que 
sólo se explican porque opta tratar sólo proporciones ideales o porque, para tales 
deformaciones, basta considerar la falta de perfección: 
 
     “ No trato de las simetrias imperfectas, aunque de todas conoce la pintura. 
Porque prolongando los cuadrados en la altura hacen los hombres esbeltos como en 
la demostracion B y prolongandolos en latitud salen gofos, Vg (verbigracia) en la 
A. ... Dando mas o menos hermosura a las personas que se introduxeren en la 
historia. Y asi solo pongo la perfecta simetria en que esta la dificultad, allanada con 
esta delineacion, que la defectuosa se conoce con la demostracion A B y lo dicho, y 
para defecto no es menester regla, sino salir de ella y eso se ve haciendo varias 
convinaciones cuantos ay individuos efectos de las comvinaciones de diversas 
causas, y asi, apartandose de esta perfeccion, es fuerza dar en la imperfeccion. 
Bonus exs integra causa, Malus ex quocunque defectu. Malo es el que quiebra un 
precepto, como si todos los quebrantara. Qui in uno diliquit factus est omnium 
reus. Y al tuerto le llaman tuerto, aunque mas galan sea.“773 
 
 Respecto a las cabezas, aunque sin duda Ricci, monje erudito, leyó a Durero, no 
acepta la posibilidad de una diversidad de tipos, como había estudiado el alemán774 en su 
tratado de las proporciones, pero no porque  “no se deixa ben entender” su simetría, como 
había dicho Felipe Nunes,775 sino porque se inclina por una sola perfección, una medida 
única  ya que saliendo de ella se entraría en lo que llama simetrías imperfectas.776 Su 
método consiste, simplemente, en indicar la prolongación de los cuadrados en que inscribe 
la cabeza, en ancho o alto para hombres gordos o esbeltos, respectivamente, respetando la 
proporción preestablecida, lo que supone una actitud contraria a la de Durero, quien usa 
más o menos rostros según el tipo humano de que se trate y que más tiene que ver con la 
anamorfosis, pero en un estadio tan iniciático que casi resulta incorrecto citarla aquí. 
 
 En concreto, como antes he apuntado, Ricci reitera la presencia de cuatro 
deformaciones en la cabeza: 
 
                                                           
772    SCHLOSSER, J.,La literatura artística, Madrid,  1976, pág. 215. 
773    RICCI, F., Pintura sabia, Ms, 1622, fol. 95 vº. 
774    DURERO, A., Della Simmetria, ed. 1591, fols. 84-85. 
775    NUNES, F., Arte poetica e da pintura, Lisboa, 1615, fol. 54.  
776    RICCI, F., Pintura sabia, Ms, 1622, fol. 95.  
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“ La cabeza suele tener entre otras diformidades, cuatro formas monstruosas: 1ª 
Baja de la parte anterior y alta de la posterior. 2ª Al contrario. 3ª Baja de los lados o 
ambas partes y alta de en medio, como las componen las genovesas a sus niños y 
así la tuvo Thersites; y la 4ª es más ancha que larga, como la tienen los indios del 
Perú. Todas se forman con la diversa convinacion de las lineas del cuadrado A”777 
 
 De las cuatro cabezas deformadas que explica sólo dibuja dos, la tercera y la cuarta, 
en sendos bosquejos (Figs. 924, 926 y 930) que repite en distintos folios, pero que resultan 
poco ejemplificadores.778 Por tanto, Ricci, para poder hacer la representación del cuerpo 
humano, parte de la necesidad de conocer de antemano cuál era su medida, la cual podía 
agrupar en partes con arreglo a un canon fijo. En tal sentido, coincide con muchos autores 
que rechazan la viabilidad de aceptar la variedad antropométrica, lo cual obliga a ubicarlo 
en la simetría greco-romana que redescubre a Vitruvio y, tras estudiar la anatomía, 
mantiene el simbolismo heredado de la etapa precedente.779 De todos modos, por lo 
expuesto, Ricci era consciente de toda la bibliografía que le antecedía y sabía que autores 
de prestigio habían tratado el tema de las proporciones del cuerpo humano. Quizás sea aquí 





 Simetría de las edades. 
 
 
 El tema de las edades es uno de los componentes más particulares en el estudio 
antropométrico elaborado por Ricci, en cuanto que hace realidad lo que para Gaurico fue 
un proyecto: elaborar en detalle la evolución del crecimiento del niño desde su nacimiento, 
en concreto desde los 9 meses hasta la edad de 21 años. No obstante, existen antecedentes 
respecto a este asunto en Durero, Alberti y Leonardo y, antes, en Plinio, aunque ante lo 
complejo de las citas de Ricci, resulta difícil encontrar una correspondencia justa.780 
 
 Para llevar a cabo su realización práctica Ricci elabora una construcción simétrica 
de un niño desde los 9 meses que tiene tres módulos y en los veintiun años diez módulos y 
medio: 
                                                           
777    IDEM, fol. 95 
778    IDEM, fols. 96. 101 u 101 vº. 
779    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 102 y sgtes. y CHASTEL, A., 
y KLEIN, R.,  en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, Genève, 1969, pág., 87.  
780    Gaurico se proponía experimentar con las medidas características de cada edad del cuerpo humano a 
través de: el nacimiento del niño, el medio y fin de la infancia, la pubertad, la juventud y la vejez, cuando su 
hermana le diese un sobrino con el fin de fijar sus observaciones en él y después sacar conclusiones útiles 
(GAURICO, P., De Sculptura, Genève, 1969, cap. II). Similar en esto es el igualmente precoz Alberti 
(SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976,  pág. 215). Que el hombre crece hasta los 21 años ya 
lo recogía Pedro MEXÍA (Silva de varia leccion, Sevilla, 1564, cap. 17). Después lo hará CARDUCHO 
(Diálogos de la pintura, Madrid, , 1633, fol. 143 vº). El empirismo práctico del pasaje, con el proyecto de 
Gaurico, ahora realizado por Ricci, de seguir el crecimiento del niño, puede estar influido por Durero en su 
busca de las proporciones de los niños. La misma preocupación, entendida también a las medidas del 
embrión, aparece en Leonardo (Ant. de Windsor, B. 20 vº) (CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de 
GUARICUS, De Sculptura, Genève, 1964, pág. 95 y nota 9). También Pacheco (Arte de la pintura, 1649, 
Madrid, 1956, pág. 387), repite la información que el niño crece hasta la edad de 21 años siguiendo a Pedro 
Mexía. 
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   “ Para que con proporcion vaya el hombre delineandose desde los nueve hasta los 
21 años de su aumento se formara en su nacimiento como esta en la demostracion 
C D de altura de 3 modulos y en los 21 años de 10 modulos y ½ como en la 
demostracion A B. Tirada la linea diagonal A C donde corta con ella las planas 
originales de las edades o años de la linea A B y tiradas las transversales desde el 
cuerpo del hombre al niño, Vb (verbigracia) a los 15 años se hallan en la linea E F 
todas las proporciones segun competen a tal edad y lo mismo en la muger.“781 
 
 Para ejemplificar su demostración diseña sendas figuras, en los extremos de un 
cuadro (Fig. 934-935) en el que se proyectan las líneas desde el chiquillo de 9 meses hasta 
el adulto de 21 años que localizan la altura a la que quedan: la planta de los pies, la parte 
inferior de la rótula, la ingle, el sobaco, los hombros, el mentón y la coronilla de la cabeza. 
El armazón también conlleva, en su prolongación angular, la posibilidad de poder conocer, 
a simple vista, la altura que corresponde al individuo en cada edad, por medio de líneas 
perpendiculares que ubican cada año desde los 9 meses. 
 
 La explicación de Ricci, en este asunto, se limita a referirse al dibujo y localizar la 
altura a los 15 años. A pesar de ello pueden, a la vista del diseño, verse particularidades 
coincidentes en la demostración de la mujer y del hombre. Así, las líneas divisorias 
perpendiculares muestran en los intervalos la misma amplitud de crecimiento anual con 
algunas salvedades: es doble el crecimiento entre 1 y 2 años y de 1/3 más, 
aproximadamente, entre los 19, 20 y 21 años, de lo que parece desprenderse que la 
diferencia entre varón y hembra, en cuanto a la altura, viene ya desde la cuna. Un dato a 
destacar es la altura del niño de tres años que, según el dibujo, coincide con el medio 
muslo del adulto, lo que demuestra su posición revalorizadora en una fecha en la que el 
estudio anatómico iba poniendo de manifiesto el empirismo que el procedimiento metódico 
originó con progresos en la evolución de la teoría de las proporciones más allá de los 
esquemas verbales. Necesario es referirse a un texto antiguo, Naturalis Historia, que 
determinaba, para la edad de 3 años, la mitad de la altura que un adulto782 lo que en Ricci, 
según lo dicho, aparece perfectamente superado. Punto y seguido describe una 
correspondencia entre las edades del mundo, del hombre y figuras y etapas bíblicas, propio 
de un pensamiento que bebe en sentimientos antiguos, medievales y religiosos, ya referida 
anteriormente, y que, por ejemplo, se encuentra en Montaña de Montserrate.783 De este 
                                                           
781    RICCI, F., Pintura Sabia, Ms, 1622, fol. 91 vº. 
782    IDEM, fols. 91 vº y 92 El tema está en relación con la proporción quíntupla que citan los antiguos Plinio 
(Naturalis historia, VII, 16) quien afirmaba que el niño de tres años tiene la mitad de la altura que tendría 
como adulto, lo cual demuestra que se había observado que su representación se halla ligada a las 
proporciones del adulto. La frase de Plinio fue copiada dos veces por Leonardo (H 1  31 vº y C.A. 11  9 vº, 
véase RICHTER, J. P., The literary Works of Leonardo da Vinci, Oxford, 1939, pág. 308 o bien  VINCI, L. 
da, Tratado de la pintura, ed. Nacional, Madrid, 1980, pág. 275) en que manifiesta que “al tercer año de vida, 
todo hombre alcanza la mitad de su altura”. Es recogido por Arfe (De Varia, Sevilla, 1585, Lib. II, tít. III, 
cap. VII). También lo cita  CARDUCHO en los Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979, fol. 143vº. 
Puede resaltarse a Ghyka (Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Barcelona, 1977, pág. 
39) al analizar las proporciones por la sección aurea, que establece la posibilidad de una división asimétrica 
que tiene valores estéticos y armónicos, señala que “Para un niño varón, que Zeysing pudo seguir desde su 
nacimiento hasta la edad de 11 años” observa en dicha evolución que la creencia popular de que a los 2 años 
de edad un niño tiene la mitad de su futura talla de adulto, se encuentra confirmada con una diferencia de 5 
milímetros. 
783   MONTAÑA DE MONTSERRATE, B., Libro de anatomía del hombre, Valladolid, 1551, donde se 
recoge un diálogo con Luis Hurtado de Mendoza, Marqués de Mondéjar, acerca de un sueño en que se trata 
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modo, Ricci lo explicita en seis edades, además de ofrecer algún dato válido para 
completar su estudio antropométrico evolutivo, que tiene en consideración el crecimiento y 
que agrupa en infancia, puerpicia, adolescencia, juventud, senectud y decrepitez, 784  
añadiendo que: 
 
   “Crece el hombre desde los nueve meses, que tiene tres medios por tercios, asta 
los  veintiún años si no es a los veinte o veintiuno que se adelanta porque el uno 
tiene nutrimiento y al veintiuno llega al termino y asi la Iglesia obliga luego al 
ayuno porque pide sola la conservacion del cuerpo y no el aumento y asi no 
necesita de tanto alimento. La mujer de dos modios y medio asta el veintiun años.  
   Con la antecedente demostracion se halla cualquier cantidad dividida en las 
partes yguales que quisieren por las diagonales asta que se ajusten a la gandeza de 
las partes de modo que cortando las paralelas en angulos rectos seran menores 
como en la linea A B y mayores en la diagonal A C y mas en la A D y mucho mas 




 3. 10. LA VARIEDAD NATURALISTA EN LA ANTROPOMETRIA DE 
VICENCIO CARDUCHO: CINCO TIPOS HUMANOS. 
 
 
 Al igual que ocurre en la mayoría de los tratados europeos sobre pintura del siglo 
XVII Carducho, en sus Diálogos de la Pintura (1633), dedica una parte de su obra al tema 
de la simetría. Para situarlo conviene advertir que en el diálogo VIII de su obra establece 
sus principios básicos que se rigen bajo un planteamiento propio del manierismo tardío, 
                                                                                                                                                                                
del nacimiento y muerte del hombre, su origen, su engendramiento, las edades, etc. Para Montaña, la edad 
llamada “consistencia” dura hasta los  25 años. Después viene la edad perfecta hasta los 30 años en que deja 
de crecer. La tercera edad o primera parte de la vejez en la que el hombre comienza a declinar y pierde 
fuerza. Por último la senetud que dura mientras el calor natural no está muy disminuido y la cuarta edad 
(primera y segunda vejez) hasta la muerte (Véase los folios de la ob. cit. Tocrrvij y stes). 
784    RICCI, F, Pintura sabia, ca. 1622, fol 92 vº y 93. Las edades del mundo se toman según las edades del 
hombre, que son seis: 
   “La infancia es desde el nacimiento hasta los siete años, la cual corresponde a la primera edad del mundo 
desde la creacion asta el diluvio que consta de 1656 años. De 2242 es la diferencia 586 (Matusalen murio 
antes del diluvio el mismo año) Diez generaciones. Catorce. Segun edad es la Puericia desde ocho años a  
catorce. Del Diluvio, asta el nacimiento de Abraham, 942 años, 292 generaciones.  
   Tercera, adolescencia, desde quince a treinta y ocho. Corresponde a la tercera del mundo, desde la 
natividad de Abraham hasta la uncion de David como Rey. Desde 940 años. De 941 años. El medio de la 
adolescencia es veintiseis años, que es la perfecta edad que la mujer deve tener para la generacion y el 
hombre treinta y ocho. En la adolescencia fue criada Eva porque es la mas perfecta edad de las mujeres. (Y la 
segunda Eva Ave de gracia de quince años, concibio al Verbo Divino). Adolescentulae dilex xerunt te nimis 
filiae Evae. Y porque debe tener diez años mas el varon. Y asi en la estatura perfecta de entrambos y la boca 
del hombre llegue a la mitad de la frente de la mujer. Conviene con la tercera edad del mundo de catorce 
generaciones. De 940. De 941. 
   Cuarta edad. Juventud, desde treinta y nueve años a cuarenta y nueve, y del mundo desde el principio del 
Reino de David asta la transmigracion de Babilonia, 484 años. Es la mas perfecta edad del varon y fue criado 
en ella Adan. Delicta juventutis mee. Generaciones, diez y siete. Fue en esta edad destruida la ciudad de 
Jerusalen y encendido el templo en ella .(Virilis aetas a 34 usquae 56). 
  Quinta edad. Senectud de cincuenta años a setenta y nueve. Desde la transmigracion de Babilonia asta el 
nacimiento de Cristo Señor Nuestro. Generaciones 590. Sexta. Decrepitez, de ochenta al fin de la vida. De la 
natividad de Jesu Cristo Dios y hombre verdadero asta su venida a juzgar”. 
785    IDEM, fols.  93 y 93 vº. 
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empapado del sentido didáctico que toda su obra contiene, en la línea de Lomazzo y 
Zuccaro.786 Pero Carducho deja clara cuál es su pretensión para ofrecer sólo principios, a 
modo de orientación, más que normas absolutas, 
 
   “ ... dexando a que cada uno siga el dictamen que le pareciera mas ajustado al 
buen juicio...“787 
 
 En cuanto a las fuentes de que se sirve el italiano españolizado, un aspecto 
importante en la obra de Carducho aparece en el capítulo primero de su tratado de pintura 
en donde pasa revista a los más importantes libros que conserva de las distintas materias 
necesarias al pintor y, entre ellas, la simetría. Aconseja, para tal menester: 
 
   “ Y para la Simetria al docto y diligentisimo Alberto Durero, Leon Bautista 
Alberti, Iuan Pablo Lomazo, Pomponio Gaurico, y algunos discursos manuscriptos 
doctisimos de Michaelangel, de Leonardo de Vinci y otros observantisimos, que 
entendieron la Simetria con eminencia.“788 
 
 De todos estos autores mencionados por Carducho es conocida su importancia en la 
tratadística europea.789 Pero resulta más complejo poder descifrar cuáles son los discursos 
manuscritos a que se refiere de Miguel Angel, problema que ocupó también a Francisco 
Pacheco y, más tarde, a Sánchez Cantón.790 Tales incógnitas también se encuentran en  la 
                                                           
786   Lomazzo y Zuccaro habían sido los principales ambientadores de la actualización del pensamiento 
aristotélico-tomista (PANOFSIKY, E., Contribución a la historia de la teoría del arte, Cátedra,  Madrid, 
1977, pág. 63). Carducho no es ajeno a estos autores. Si los teóricos de principios del Renacimiento creían 
posible ayudar al estudiante mediante métodos racionales, por medio de exposiciones escritas, como habían 
consignado Alberti y Leonardo, la creencia de que las artes pueden enseñarse mediante preceptos es una 
manifestación de los manieristas tardíos, que deseaban que los artistas aprendieran el arte por medio de reglas 
absolutas y definitivas, deducidas del estudio de los maestros (BLUNT, A.,  La teoría de las artes en Italia, 
1450-1600, Cátedra, Madrid, 1979, págs. 143-160). 
787    CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura, Madrid, 1633, fol. 143 vº. A pesar de la inmutabilidad de las 
reglas del arte señaladas por los manieristas (véase nota anterior), en ocasiones se refieren a que el pintor 
debe estar dotado de plena instrucción en todas las ciencias relacionadas con el arte, tales como la astrología 
y la filosofía que aparentemente no se relacionan con ella (LOMAZZO, G. P., Idea del Tempio della Pittura, 
P. Gottard Pontico, Milán, 1590, Proemio). Cuestión que ya admitió también ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, 
De Varia, Sevilla, 1585, Prólogo. Por su parte, Armenini, en sus reflexiones finales de su De veri precetti 
della pittura,  ed. a cura di Marina Gorreri, Rávena, 1587, señalaba la importancia que tenían las reglas, las 
cuales son consideradas fundamentos inmutables del arte. (BLUNT, A., La teoría de las artes en italia, ed. 
1979, pág. 152). 
788    CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 2 vº. 
789   De Alberto DURERO, probablemente, manejaría la ed. italiana  Della Simmetria dei copori humano, 
Galucci Solodiano, Venecia, 1591. En cuanto a  ALBERTI  habría que considerar la ed. latina del tratado De 
picturae, ed. de Tomasso Venatorium, Basilea, 1540  y, sobre todo para la simetría, De statua, Venecia 1568. 
Dos son las obras de LOMAZZO, italiano que abandonó los pinceles por la ceguera, que tratan el tema de las 
proporciones del cuerpo humano: el Trattato dell’ Arte della Pittura, Scoltura et Architettura,, por  P. 
Gottardo  Pontio stampatore regio, Milan, 1584 , lib. I, capls. III-XXXII y lib. VI, capls. XIV - XV, y  la  
Idea del Tempio della Pittura, por P. Gottardo Pontio, Milán, 1590, capls. XI y XXXIII-XXXV. De 
GAURICO, De Sculptura, Florencia, Giunti, Florencia, 1504, cap. II.   
790    Es complejo dilucidar a qué se refiere Carducho cuando habla de unos discursos manuscritos de Miguel 
Angel. Alguna noticia la proporciona F. J. SÁNCHEZ CANTÓN cuando publicó los libros de Velázquez (en 
La librería de Velázquez, separata de Homenaje a Menéndez Pidal , ed. Hernando, Tomo II, Madrid, 1925, 
pág. 379; y también, Cómo vivía Velázquez. Inventario descubierto por Rodríguez Marín, Instituto Diego 
Velázquez, CSIC, Madrid, 1942), señalando un libro titulado “Escultura y pintura de Bonarrota, nº 92”  y 
“Arte de la escultura y pintura de Bonarrota, nº 110”, que podrían tratarse de notas o láminas sueltas las 
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referencia a los manuscritos de Leonardo da Vinci cuyas vicisitues han producido 
abundante literatura.791 Y las interrogaciones continúan al tratar de esos otros 
“observantísimos “ que trataron de simetría y que podrían ser cualquiera de más de las 
trescientas obras que contenía la biblioteca de Carducho muchas de las cuales estudian el 
tema, más o menos ampliamente.792 
 
 Dentro de su proposición antropométrica, exclusivamente literaria, queda 
especificada en un solo diálogo, el octavo, en el que, como acostumbra Carducho en su 
tratado, indica las fuentes a las que acudir para su estudio. Comienza con las lógicas citas 
de los clásicos pero, como autor del siglo XVII, interpretando, exponiendo sólo sus 
principios parcialmente y seleccionando lo que le interesa.793 De Vitruvio, toma la 
repetidísima inscripción del hombre en un círculo con centro en el pubis.794 De Plinio dice 
tomar que el hombre crece hasta los 21 años.795 Aclarando la medida vitruviana incluye, 
para los antiguos, la altura de seis pies796 y que no pase de siete, como lo recogen Marco 
                                                                                                                                                                                
cuales, posiblemente, circulaban copiadas una y otra vez por toda Europa; y no sólo de Miguel Angel, sino, 
de otros autores. También podría tener relación con el libro de V. Danti, Il primo libro del trattato delle 
perfette proporzioni, di tutte le cose che imitare e ritrarre su possano con l’ arte del disegno, Florencia, 
1567. 
   Por otra parte, se conocen las cartas de Miguel Angel ( publicadas por primera vez por G. Milanesi, 
Florencia, 1875); las poesías, muchas de las cuales han sido recogidas parcialmente (Véase la edición de 
Enzo Noé Girardi, Bari, 1960). Otras son las clásicas noticias que nos llegan de Miguel Angel como: la de 
Francisco de Holanda (Da pintura antigua, Lisboa, 1548) quien parece conoció a Buonarrotti en Italia; la de 
las proporcionadas por Vasari  en su vida de los artistas; la fuente de Ascanio Condini en la vida de Miguel 
Angel (Roma, 1553). Notable, por la noticia que da del proyecto de Buonarrotti de escribir un tratado sobre 
los movimientos y sobre anatomía, pero que no consiguió realizar, lo llevo a cabo Danti en su tratado 
(SCHLOSSER, J., La literatura artística, ed. 1976, págs, 334-335).  Sobre este asunto véase mi nota 724 en 
el capítulo de la Simetría P. Céspedes.  
791    Una noticia muy cercana a la lectura de Leonardo por parte de Carducho se encuentra en Francisco 
Pacheco (Arte de la Pintura, lib. II, cap. 20, pág. 492) al decir: “Leonardo de Vinci. Doc. 20. Este documento 
tomó de aquí Carducho por estar impreso”. Sánchez Cantón, en la ed. de PACHECO, F., Tratado de la 
pintura, ed. 1956, pág. XXV, señala 21 citas de los que Pacheco llama “Documentos”, manuscritos que 
corrieron vida azarosa, conociéndose hoy varios códices (SCHLOSSER, J., La literatura artística, ed. 1976,  
págs. 155-186). Sobre los manuscritos de Leonardo de la Biblioteca Nacional de Madrid (Codex I “Tratado 
de Estatica y Mechanica “ y Codex II   “ Tratado de Fortificación y Geometría”, BNM-8937 y 8936, 
publicados en Madrid, 1974, fueron traídos a España por Leoni, nada pudo tomarse para las proporciones. De 
todos modos, al igual que ocurre con  los posibles discursos manuscritos de Miguel Angel no debe extrañar 
que circulasen, entre los obradores, noticias, muchas falsas, sobre todo este tipo de papeles. Sobre los 
manuscritos de leonardo. Véase la precedente nota 366. 
   Puede resumirse el valor de Leonardo en el tema de las proporciones ya que, junto con Alberti, realizó 
sólidos progresos en la teoría de la simetría. pero no desdeñó el tipo ideal por la diversidad, como hizo 
Durero, sino que partió de las normas vitruvianas y las italiano-bizantinas. Su trabajo, fundado en la 
investigación sistemática trató de identificar lo bello con lo natural, tratando la uniformidad del cuerpo 
humano en relación con el mayor número posible de partes del cuerpo humano considerado: en reposo, de 
pie, en movimiento, etc. ( CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura, ed. 1969, 
pág. 89  y PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid,  1979, pág. 107). 
792   CATURLA, M. L.,  Documentos en torno a Vicencio Carducho, “Arte Español” Revista de la Sociedad 
de amigos de Arte Español, Madrid, tercer fascículo, 1968-1969, págs. 146 – 231. 
793    CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 143 vº. 
794    VITRUVIO, M., De Architectura,  lib. III, cap. I. 
795    PLINIO, Naturalis historiae,  lib. II.  Juan Ricci (Pintura sabia, 1622, fol. 92) recoge tal afirmación. 
796    Alberti había criticado a Vitruvio que midiera la figura con pies, proponiendo que si esta “es igual a la 
distancia entre mentón y la parte superior de la cabeza debe usarse este modelo” (ALBERTI, L. B., Della 
pitura, ed. de Dols Rusiñols, Valencia, 1976, II,  págs. 124-125) El conocido relieve metereológico de 
Oxford nada tiene que ver con la teoría de las proporciones en Arfe, sólo un medio para fijar un patrón de 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 291
Varron, citado por Aulo Gelio797 y Vegecio quien ejemplifica la elección de soldados por 
parte de Mario Consul siempre que tuvieran seis pies de alto y no menos de cinco y diez 
onzas o dedos que viene a ser de cinco pies y medio y dos dedos.798 Y, por supuesto, al 
igual que antes había hecho en el diálogo primero, no olvida Carducho mencionar de 
nuevo a Miguel Angel a quien, siguiendo el sentir vasariano, admira enormemente, como 
también lo manifiestan otros tratadistas, Arfe, Céspedes, Jusepe Martínez o Pacheco, 
indicando la repetida atribución que al Buonarrotti se dio: 
 
   “... como dixo Micael Angel el compas de la buena Simetria ha de tenerle el 





 Medidas de cinco tipos humanos y sus influencias. 
 
 
 Carducho inicia su propuesta antropométrica advirtiendo que sólo tratará algunas 
reglas y, ante la diversidad de los cuerpos posibles, reduce sus estudios a cinco modelos: 
 
   “De la Simetria daré algunas reglas generales, que sirvan como elementos, ó 
madres, de quien se puedan componer, y criar infinitas, segun el ingenio y 
                                                                                                                                                                                
medidas de orden comercial: 1 pie = 0,296 metros   (0, 296 x 6 dará una estatura, en seis pies geométricos, de 
1, 806 metros, altura suficientemente alta para un individuo). Similar medida es expresada por Alberti (De 
statua, Venecia, 1568, lib. I) quien asignaba al hombre la división en 3 partes  con medida que el vulgo llama 
brazo.  En este caso, el brazo florentino, de la época de Alberti, aunque no tenía una medida exacta, puede 
considerarse de 0, 600 metros, que multiplicado por 3 daría 1, 80 metros. Conviene recordar que el término 
“Exempeda” introducido por Alberti para sus sistemas de medidas  se supone derivado del griego observar y, 
según otros, implica la idea e un sistema de 6 pies (PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales,  ed. 
1979, pág. 127 y nota 80). 
797   GELIUS, A., Noctium Atticarum, lib, III, X: “Quod est quaedam septenarii numeri vis et facultas in 
multis naturale rebus animadversa, de qua M. Varro in Hebdomadibus disserit copiose” (Cit. de CALVO 
SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979, pág.  409, 
nota 1069). 
798    VEGENTII RENATI, F., De re militari, libri quatror , Litetiae appid Christianum, sub scuto Basilensi, 
1542, lib. I, cap. 5: “Quae statura tyrones sint probandi: “Pro cretitatem tyronum, a Mario consule ad 
victoriam scio semper exactas, ita ut senos podes, vel certe quinos et denas uncias habentes inter alaves 
equites, vel in primis legionum cohortibus probaventur”  (CALVO SERRALER,  F., Idem, pág. 410, nota 
1070). 
799    CARDUCHO, V., Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 143-143 vº. El conocido “juicio del ojo” es 
principio similar al que aparece repetido en el siglo XVI atribuyéndose a Miguel Angel, por Vasari, aunque 
una formulación más amplia  se encuentra en Donatello (GAURICO, P, De Sculptura, Genève, 1969, cap. I, 
pág. 65)  y otras referencias en A. F. Doni (Disegno, Venecia, 1549, fols. 8 rº y vº), V. Danti (Il primo libro 
del trattato delle perfette proporzioni, Florencia 1567, pág. 233) y Lomazo (Trattato dell’ Arte della Pittura, 
Scoltura et Architettura, Milán, 1584, pág. 230). Véase CALVO SERRALER, F., en la ed. de CARDUCHO, 
V., Diálogos de la Pintura (1633), Madrid, 1979, págs. 156 y nota 449 , pág.  163 y nota 468. 
   En cuanto a la opinión que proporción y también la perspectiva están fundados en medidas reales y certeza 
de carácter matemático, aparecen en Lomazzo, como elemento profesado por los manieristas tardíos, pero 
recuerda además que este principio es sólo un fundamento ya que debe fiarse de su ojo y no del compás 
(LOMAZZO, G. P., Idea del tempio della Pittura, Milán 1590, cap. II  y también su Tratato dell’ Arte della 
Pittura, , Milán, 1584, Lib. V, cap. I). Por su parte Zúccaro, va aún más lejos llegando a negar toda relación 
entre las matemáticas y la pintura y  que el juicio es un arma que escoge lo que más agradable al ojo (L’ idea 
dei pittori, scultori et architetti, Torino, 1607, lib. II, cap. 6). 
José Antonio Ocaña Martínez 
 292
conocimiento del Artífice: ... porque según la persona, movimiento, ó trage se han 
de variar las proporciones, para que con gracia, y hermosura nos muestren una 
agradable, y propia imagen de hombre, muger, viejo, mozo, niño, de fuerte, de 
delicado, robusto, tosco, gentil, pleveyo, ó noble : mas porque dar preceptos para 
todas era proceder en infinito, lo reduziré a cinco, y será de un Adonis, de un 
Hercules, de Cupido, ó niño, de Baco.“800  
 
 Siguiendo la dominante de los autores precedentes, expongo a continuación las 
cinco propuestas simétricas que describe Carducho, que esquematizo, relacionándolos 
exclusivamente al no contar con dibujos que ilustren su tratado. La omisión de imágenes 
explicativas en su tratado por parte de Carducho ha llevado a que los modelos de 
proporciones descritas por el italiano españolizado han sido relacionadas con ciertos 
modelos de G. Paolo Lomazzo y de Albert Durero.801 
 
 a) El primer tipo es la simetría de  Adonis : 
 
   “ Para la proporcion de un Adonis (sujeto apto para representar nobleza, 
gravedad, y juventud) le repartiremos todo el cuerpo desde la estremidad de la 
cabeza hasta el extremo, ó plante del pie en diez rostros y medio, que se entenderá 
cada rostro desde el nacimiento del cabello hasta la extremidad de la barba. Y para 
la inteligencia me ha parecido dividir el rostro en treinta y dos partes.“802 
 
Las medidas que se desprenden de la imagen son las siguientes: 
-Altura total: 10 ½ rostros: 
   -Desde la extremidad de la cabeza hasta el nacimiento del cabello: 8 partes de 
rostros. 
   -Desde el nacimiento del cabello hasta el entrecejo: 1 tercio de rostros, otro la 
nariz y otro hasta la barba. 
   -Desde el mentón a la boca del estómago: 1 rostro, otro hasta el ombligo y otro 
hasta el empeine (se refiere a la unión del muslo con la cadera). 
   -Desde el empeine hasta el centro de la rodilla: 2 rostros y 20 partes. 
                                                           
800    La relación de la simetría con otros significados enlaza con el Renacimiento italiano que alcanzó, en 
cuanto a las proporciones humanas, un alto prestigio, añadiendo a las parcas noticias vitruvianas sobre las 
proporciones una serie de significaciones. Así, se relaciona la simetría con: la música (GAURICUS, P., De 
Sculptura, Florencia, 1505 y GIORGI VENETO, F., De harmonia mundi totius cantica tria,, Venecia, 1525); 
se redujo a principios geométricos o aritméticos, en una época adoradora de Platón (PACCIOLI, L., De 
Divina proportione, Venecia, 1509); se relacionó con las proporciones de las partes de los edificio (Alberti, 
Filarete, Sagredo, Lomazzo). También se produjo la creación de varios arquetipos ideales, asociados a 
divinidades cristianas o paganas (LOMAZZO, G. P., Trattato dell’ Arte della Pittura, Scoltura et Architettra,  
Milán, 1584, lib. IV, cap. III y Lib. VI, cap. III) de manera que aparecían revestidas de una significación 
arqueológica, histórica a igualmente mitológica (PANOFSKY, E., El significado de la artes visuales, 
Madrid, 1979, págs. 103-105 y también BLUNT, A., La teoría de las artes en Italia, Madrid, 1979, pág. 155 
quien manifiesta que el libro VII del Tratado de Lomazzo viene a ser un completo manual de iconografía 
clásica y cristiana, por su descripción de las formas de los dioses, los elementos y de todo lo que el pintor 
puede querer representar). 
801    CALVO SERRALLER,  F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 
1979, págs. 408 y sgtes, va relacionando los tipos humanos de simetría propuestos por Carducho con algunos 
recogidos por LOMAZZO en el Trattato dell’ Arte della Pittura, Scoltura et Architettura, Milán, 1584 y por 
DURERO en Della simetria dei corpori humano, Venecia, 1591. 
802    CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 144. (Adonis). 
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   -Desde el centro de la rodilla hasta la planta del pie: 3 rostros, dando 11 partes a 
la altura del pie. 
 
-El Brazo: Desde el hombro a la sangría, 2 rostros; de ahí a la mano, 1 rostro y 2 
partes; y la mano, 1 rostro. 
 
-El Pie: 1 rostro y 20 partes. 
 
-Por la Espalda: 
   -Desde el nacimiento del pelo hasta el principio de la “paleta”: 1 rostro y 2 partes. 
   -La “paleta”: 1 rostro y de allí a la punta del espinazo: 2 rostros. 
   -Las “asentadoras”: 21 partes y de allí a la “corba” de la pierna, 1 rostro y 26 
partes. 
   -La “corba”: 10 partes y de allí a la planta del pie 2 rostros y 23 partes. 
 
-En cuanto a las anchuras: 
   -De oreja a oreja: 24 partes y en la “quijada”, 20 partes. 
   -Desde el hoyo de la garganta hasta el hombro: 1 rostro. 
   -De pezón a pezón: 1 rostro y 2 partes. 
   -Desde el ombligo a lo más alto de la cadera: 1 rostro. 
   -El muslo, en lo más ancho: 1 rostro y 3 partes; sobre la rodilla 20 partes; bajo 
ella 18; la pantorrilla 26 partes; y el tobillo 10 partes. 
   -El pie: 14 partes. 
   -El brazo: debajo del hombro 17 partes; en la sangría 16 y en la muñeca, 14. 
 
 b) El segundo tipo se refiere a la simetría de Hércules que corresponde a un tipo 
humano cuyo aspecto será más cuadrado y fornido y más articulado y fuerte,803 siendo sus 
medidas las siguientes: 
 
-Altura total: 10 rostros. 
   -Desde el nacimiento del cabello hasta la coronilla: 8 partes. 
   -El rostro se divide en 3 partes iguales. 
   -Desde la barbilla hasta el hoyo de la garganta: 12 partes. 
   -Desde el hoyo de la garganta 12 partes; y de allí al estómago 1 rostro. 
   -Desde la boca del estómago al ombligo: 1 rosto. 
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”: 1 rostro. 
   -Desde el empeine, hasta el centro de la rodilla: 2 rostros y 16 partes. 
   -Del centro de la rodilla a la planta del pie: 2 rostros y 28 partes (omite el pie). 
 
-El Brazo: desde el hombro a la “sangría”: 1 rostro y 20 partes; desde allí a la 
muñeca 1 rostro y 20 partes. 
   -La mano: 1 rostro. 
   -El pie: 1 rostro y 18 partes. 
 
-En los anchos: 
   -De oreja a oreja: 25 partes. 
   -En las quijadas: 23 partes. 
                                                           
803    IDEM, fols . 144 vº - 145. (Hércules) 
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   -Desde el hoyo de la garganta al encage de la clavícula: 1 rostro y 2 partes. 
   -Ancho del brazo: en lo más ancho 21 partes; debajo de la sangría 18 y la muñeca 
16. 
   -Desde el ombligo a lo más grueso de la cadera: 1 rostro y una parte. 
   -En lo angosto sobre la rodilla: 25 partes. 
   -En lo angosto debajo de la rodilla: 24 partes. 
   -En el tovillo: 12 partes. 
   -El pie: 16 partes de ancho. 
 
 c) El tercer modelo es el referido a  Venus.804 
 
 -Altura total: 11 rostros, que se distribuyen así: 
   -Desde el nacimiento del cabello a la extremidad: 8 partes del rostro (omite las 
medidas del rostro). 
   -La garganta: 24 partes. 
   -Desde el hoyo de la garganta al estómago: 1 rostro y de allí al ombligo: 1 rostro 
y 8 partes. 
   -Desde el ombligo hasta encima del empeine: 1 rostro y 8 partes. 
   -De allí a la mitad de la rodilla: 2 rostros y 16 partes. 
   -Desde el centro de la rodilla hasta la planta del pie: 3 rostros (omite el pie). 
    
-El brazo (y la mano) se medirá de esta forma: 
   -Desde el hoyo de la garganta hasta el encaje de la clavícula: 26 partes. 
   -Desde el encaje hasta la sangría: 2 rostros y 4 partes. 
   -Desde la sangría a la muñeca: 1 rostro y 16 partes. 
   -La mano: 1 rostro y 4 partes. 
-Largo del pie: un rostro y 12 partes. 
 
-Anchos: 
   -De oreja a oreja: 24 partes. 
   -La quijada: 18 partes. 
   -La garganta: 21 partes. 
   -De pezón a pezón: 1 rostro y 11 partes. 
   -En lo más angosto de la cintura: 1 rostro y 20 partes, en lo ancho de las caderas 2 
rostros y 8 partes. 
   -La pierna: en el muslo en lo más grueso 1 rostro y 4 partes, en la rodilla 20 
partes, en la rodilla 20 partes, en la pantorilla 26 partes, en el tobillo 12 partes, el 
pie 13 partes . 
   -El brazo: en lo más grueso junto al hombro 24 partes, en la sangría 16 partes y en 
lo más grueso del brazo 20 partes y en la muñeza 14 partes. 
 
 d) En cuarto lugar describe la simetría del niño, “de tres ó quatro años“805 
 
-Altura total: 6 rostros repartidos de esta manera: 
   -La mollera: 8 partes de rostro. 
   -La garganta: 6 partes. 
                                                           
804     IDEM, fol. 145. (Venus) 
805    IDEM, fol. 145 vº 
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   -Desde el hoyo de la garganta al estómago 20 partes. 
   -Desde allí al ombligo 24 partes 
   -Desde el ombligo a la señal que hace el vientre sobre el empeine 20 partes. 
   -Desde allí hasta la mitad de la rodilla 1 rostro y 5 partes. 
   -Desde el centro de la rodilla a la planta del pie 1 rostro y 14 partes. 
 
-El brazo: 
   -Desde el encaje del hombro a la sangría 1 rostro. 
   -Desde allí a la muñeca 24 partes. 
   -La mano 20 partes. 
 
-Largo del pie: 26 partes. 
-Anchos: 
   -De oreja a oreja 1 rosto y en la quijada 29 partes 
   -Del hoyo de la garganta al encaje del hombro 13 partes. 
   -De pezón a pezón 22 partes. 
   -Del ombligo al hueso de la cadera 18 partes. 
   -La pierna: en lo más ancho del muslo 20 partes, en la rodilla 16 partes y en el 
tobillo 12 partes. 
   -El pie: 11 partes. 
   -El brazo: en lo más ancho 16 partes, más abajo de la sangría 15 partes y en la 
muñeca 10 partes. 
 
 Considera Carducho que los modelos de simetría expuestos son suficientes, para 
que el artista pueda construir los distintos tipos de figuras que requiera pintar, 
complementándolo con los adecuados retoques: 
 
   “ Con estas quatro medidas podrá el entendido disponer la Simetría de todos los 
personages que se ofrecieren pintar, alterando en lo grueso, ó en lo delgado, según 
el sujeto, y la edad; y esta eleccion depende su acierto de un prudente discurso, y 
conocimiento de la materia: porque en el modo de la execucion, y lineamentos (aun 
sin salir de las mismas medidas) hará mudanza. Haziendolos con suavidad y 
dulzura, harán el cuerpo gentil, y ahidalgado: y si se hazen fuertes, y relevados, y 
sobresalientes, y bien demostrados, con angulos los musculos, y huesos, 
representará mas fortaleza y robustidad varonil.“806 
 
 e) Pero también admite la posibilidad de tener que enfrentarse a lo que llama “cosas 
desproporcionadas y viciosas como un Baco”, para lo cual especifica su simetría:807 
 
-Altura: 9 rostros: 
   -Desde el nacimiento del pelo a la extremidad de la cabeza: 10 partes del rostro. 
   -El cuello y papada: 10 partes hasta el hoyo de la garganta. 
   -Desde allí al estómago: 24 partes. 
   -Desde el estómago al ombligo: 1 rostro y 4 partes. 
   -Desde el ombligo hasta el empeine: 1 rostro y 16 partes. 
   -Desde allí a la mitad de la rodilla: 2 rostros. 
                                                           
806    IDEM, fól. 145 vº. 
807    IDEM, fól. 146-146 vº. 
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   -Desde allí a la planta del pie: 2 rostros. 
-El  pie: de largo: 1 rostro y 16 partes. 
 
-Anchos: 
   -De oreja a oreja: 30 partes.   
   -La papada más ancha que todo lo demás del rostro será: 1 rostro y 4 partes. 
   -La garganta: 14 partes. 
   -Desde el hoyo de la garganta hasta el encaje de la clavícula; al hombro: 1 rostro 
y 1 parte. 
   -De cadera a cadera: 2 rostros y 8 partes. 
   -De pezón a pezón: 1 rostro y 2 partes. 
   -La pierna: en lo más ancho del muslo 1 rostro y 4 partes; lo más angosto sobre la 
rodilla 24 partes y debajo de ella 22 partes. El tobillo 10 partes. 
   -El brazo: junto al hombro 24 partes; pasado la sangría 20 partes ; y en la muñeca 
16 partes. 
   -El pie: 1 rostro. 
 
 Vista la exposición detallada de las medidas propuestas por Carducho es preciso 
hacer notar algunas consideraciones. La primera es que, al tratar de la simetría de 
“Adonis”, establece la división del rostro en 32 partes, cuestión que no vuelve a repetirse, 
lo que se interpreta como medida genérica, aplicable a los cinco tipos humanos que 
desarrolla. Otro detalle importante es que la agrupación aparece descrita, por las alturas, en 
el mismo orden, seguida del brazo y pie, pero variando en cuanto a los anchos y otros datos 
aislados. 
 
 f) Extraña también que las medidas que propone Carducho sean únicas para el niño 
de 3 o 4 años, cuando es evidente que no son iguales, lo que podría explicarse por un 
sentido práctico, al no inclinarse por mesuras absolutas pues las medidas que admite son 
variables en todos los personajes que se ofrecen al pintor.808 Sobre el niño también insinúa, 
de pasada, la evolución que su simetría sufrirá con el crecimiento, aunque no la desarrolla, 
porque: 
 
   “ Y no menos considerar que el niño desde los quatro años, de que avemos dado 
medidas, hasta los 22 que crece, las irá alterando, ya alargando los huesos, y ya 
ensanchando los músculos“809 
 
 También procede añadir un elemento ecléctico, en el que se aúnan aspectos 
renacentistas y barrocos, optando por procurar que el artista ha de tener presente: 
 
   “ ... guardar aquella regla general de Micael Angel en que hazia todas las formas 
piramidales, rebolviendose, ó meneandose a modo de llama, que siempre como 
culebra se mueve, guardando la forma de piramide (que causa grande gracia y 
hermosura) y no es de menor importancia procurar sea de suerte, que ayude a la 
postura de la figura en orden a la explicación del sujeto, que se pretende 
significar...”810 
                                                           
808    IDEM, fol. 145. 
809    IDEM, fól. 146. 
810    IDEM, fól. 146.  El tema está recogido por LOMAZZO, G. P., Trattato dell’ Arte della Pittura, Milán, 
1584,  lib. II, pág. 29: “  Dicesi adunque che Michel Angelo diede una volta questo avertimento a Marco da 
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 El tema es necesario enlazarlo con la clásica contraposición Durero-Miguel Angel, 
en el sentido de la reacción antidureniana que tuvo amplio eco en los tratadistas italianos 
de la segunda mitad del siglo XVI, y con el compás antes descrito. Cuestión esta que no es 
ajena a Carducho quien concede al artista una clara libertad frente a la rigidez y 
complejidad del alemán. Ciertamente, en Carducho podrían verse algunas 
correspondencias con Durero y Lomazzo,811 aunque no se trata de una transposición de 
datos, puesto que saltan a la vista las diferencias. En todo caso, teniendo en consideración 
las obras que cita, o que poseía Carducho, pueden deducirse cuáles son sus conocimientos 
sobre el tema que trato y que, sin duda, ejercieron, en mayor o menor grado, influencias 
sobre el autor. 
 
 En cuanto a las relaciones existentes entre los Diálogos de Carducho y las 
propuestas de otros autores, referidas a las proporciones del cuerpo humano cuando 
menciona las medidas ideales exactas, no se limita a definir un sólo tipo sino que, para que 
se puedan establecer las proporciones-imagen del “hombre, mujer, viejo, mozo, niño, 
fuerte, delicado, robusto, tosco, gentil, plebeyo o noble”,812 renuncia al canon único. Esta 
actitud lo relaciona con Durero aunque difiere en complejidad y en la forma que en 
Carducho es sólo literaria. En cambio, se acerca más a Lomazzo,813 lo que lleva a verlo 
como antidureniano, propio de una afirmación liberal, contra las reglas invariables, pues 
los cánones era necesario inscribirlos en una simple orientación dando algunas reglas 
generales que sirvan como elementos o madres, según dice Carducho.814 
 
 Podrían considerarse relaciones con postulados albertianos en el hecho de 
introducir unidades mínimas de medida, como las partes, pero Carducho no llega a las 
ínfimas de los minutos, ni propone un sistema que considere medir elementos o partes del 
cuerpo que estén casi desprovistos de justificación orgánica (desde el punto de vista 
artístico), por lo que está lejos de la “exempeda” de Alberti.815 Introduce, en cambio, un 
módulo triple (rostro, tercio y parte - 1/32 de rostro-), lo que lo entronca con el método 
                                                                                                                                                                                
Siena, pittore suo discepolo, che dovesse sempre fare la figura piramidale, serpentinata e moltiplicata per 
uno, doi e tre. Et in questo precetto pàrmi che consista tutt il secreto de la pittura, imperoché la maggior 
grazia e leggiadria che possa avere una figura éche mostri di moverse il che chiamano i pittori furia de la 
figura” 
811    CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura (1633), Madrid, 1979, 
págs. 410-414 asocia las proporciones de Carducho con las de Durero y Lomazzo:  para Adonis,  
LOMAZZO, G. P., Trattato dell’ Arte della Pittura, Milán, 1584,  t. II, págs. 48-49  y el tipo “E” de Durero; 
para Hércules, LOMAZZO, Idem, t. II, págs. 43-45 y el tipo “F” de Durero; para Venus, LOMAZZO, Idem, 
cap. XII, lib. I, págs. 56-57 y el tipo femenino “E” de Durero;  para el niño  LOMAZZO, Idem, t. II, págs. 
63-64 y el tipo “F” de Durero;  y el tipo de Baco, LOMAZZO, idem, t. II, págs. 50-52 y el tipo “D” de 
Durero. 
812    CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura, Madrid, 1633, fol. 143 vº. 
813    LOMAZZO, G. P., Trattato dell’ Arte  della Pittura,  ed. 1584,  cap. I, contiene una diversidad de tipos 
que van desde 10 a 7 caras, distribuidos en los capítulos V al XV. Han sido identificados el de 9 cabezas con 
el tipo “D” de Durero, el de 8 con el tipo “B” , el de 7 con el tipo “A” y el de 9 con el tipo “E”, etc. Variedad 
que Panofsky (El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 105) ve en el hecho de tener tras sí 
muchos predecesores a los que podía copiar. 
814   CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura,  Madrid, 1633, fól. 143. 
815   Leon Battissta Alberti, en  De Statua, Venecia, 1568, estudió un método de simetría del cuerpo humano 
consistente en la “Exepeda”estableciendo un canon no orgánico como el vitruviano sino más pequeño que 
fue poco práctico y no fue seguido por los artistas. 
José Antonio Ocaña Martínez 
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clásico de las fracciones comunes usado también por Leonardo,816 pero quedando muy 
lejano del genio italiano. El fin de Carducho, en suma, es más práctico y las medidas 
antropométricas que propuso eran sólo las necesarias y queridas por el pintor. 
 
 Desde el punto de vista gráfico, los Diálogos de la pintura de Vicencio Carducho 
carecen de imágenes demostrativas de las proporciones que ilustren sus normas simétricas, 
lo que empobrece significativamente su obra, por lo que es preciso acudir a las hipotéticas 
referencias que podrían relacionarse con aquellas, como es el caso de ciertos modelos de 
varios tipos durenianos. El otro tratadista que le sirve de modelo, Lomazzo, tampoco 
recoge estampas en su Tratado del arte della Pittura ni en su Idea del Tempio della 
Pittura. Sólo la portada con un grabado arquitectónico de Francisco Fernández así como el 
conjunto de estampas, todas de carácter alegórico, que ilustran el libro, firmadas por Fco. 
López f.  y Fco. Fdez., (Figs. 936-939), componen el aparato gráfico de uno de los más 
importantes tratados del siglo de oro español.817 
 
 Nuevamente sigue a Lomazzo y a Salodiano en cuanto a las características 
fisionómicas las cuales incorpora en el mismo diálogo octavo como indica en su tículo “De 
lo práctico del Arte, con sus materiales voces, y terminos, principios de fisonomia, y 
simetría, y la estimacion, y estado que oi tiene en la Corte España”.818 
                                                           
816    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 107. 
817    Las firmas de las estampas son: Portada  fco fer f; 1ª frco ¿ f; 0 2ª frco ferz f ; 3ª f  ¿  f; 4ª frco  ferz f; 5ª  
frcco ferz f; 6ª  frco ferz f;  7ª  fco lopz f ; 8ª fc0 lopz f; y el final frco ferz f. Por su parte,  CEAN BERMÚDEZ, J. 
A., Diccionario Histórico, Madrid,  1800, t. IV, pág. 186, manifiesta que Francisco Fernández “grabó al 
aguafuerte unos principios de diseño sacados de las estampas y dibujos de Ribera” lo que debió suceder antes 
de 1654, fecha de su muerte. Según las últimas investigaciones el asunto es erróneo pues se trata de Louis 
Ferdinand (Véase el capítulo de las Cartillas y, en concreto, la dedicada a José de Ribera en el capítulo 
correspondiente de este estudio). Véase BROWN, J., Jusepe Ribera..., Madrid, 1989, págs. 68 y 94, así como 
mi nota 493. 
818    “... daré algunos precepto generales ... : y primero dire de los movimientos, acciones, facciones, y 
colores de los hombres viciosos, y de los hombres virtuosos por su naturaleza, e inclinación propia; y despues 
de los que se introduzen, y pegan al hombre por accidente. .../ El cuerpo de un justo será bien proporcionado, 
el cabello escuro y largo, los ojos grandes, sublimes, y eminentes, refulgentes y humedos, los orbes de la 
niñetas iguales, el orbe inferior, que abraza la pupila, angosto y negro, el superior igneo, alegres en la risa y 
humedos, los parparos remisos, la frente ancha a las sienes, y entrambas levantadas,  la nariz grande, o larga, 
medianamente ancha y abierta, las orejas medianamente grandes y quadradas, boca mediana, antes grande, 
que chica, todo el rostro agradable, el pecho ancho,  los hombros grandes, los pies medianos, y bien 
articulados, los movimientos varoniles y magnanimos, expertos y moderados, con severidad , apacibles y 
suaves, como recogido, y atento en si, a la consideracion del intento de la cosa. / Al hombre de malas 
costumbres le conviene el rostro deforme, orejas, largas y angostas, pequeña boca y salida azia afuera, el 
cuello corbo y giboso, las piernas delgadas, los pies relevados debaxo del concavo dellos, los ojos chicos y 
puestos a la larga del rostro el resplandor, de marmol, secos, que se vibran, como que quieren saltar, no 
convenientes al rostro, y muy salidos , las cejas juntas, la nariz torcida y seca, los labios gruesos y caídos, el 
color verdinegro, amarillo, flaco, tortuoso, la piel dura, las venas eminentes, el cuerpo belloso, barba rala, el 
mirar fixo en los ojos de los otros cautamente, y depresto. / Las cejas de un homicida mui espesas y juntas; 
los ojos desiguales, hundidos, pequeños, escuros, y secos, palidos, y que se van azia arriba, turbados, 
movilbles, y de aguda vista, el orbe de la pupila desigual, y tal vez sanguinos, las acciones furiosas, 
aceleradas, el color encendido, labios palidos, si es infiel, la cabeza en estremo pequeña, la frente aspera, y 
llena de montecillos, y hoyos, los hombros elevados azia arriba, las manos angostas y delgadas. / Al 
prudente, pequeño cuerpo, la cabeza antes grande, que pequeña, el celebro y la frente prolongados, los 
cabellos canos en la mocedad, la frente quadrada, algo grande, el rostro mediano, la lengua sutil, el labio 
superior preeminente, el cuello inclinado a la parte derecha, el pecho ancho,  el vientre mediano, las manos y 
dedos largos, que quando habla, no las mueve, los ojos grandes, sublimes, fulgentes, bruñidos, ó luzidos, con 
manchas que participan de lo blanco, pálido, y negro, ó sanguineos, fuera de la circunferencia alegres. / El 
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insensato le conviene, y ponemos grande vaso cerca del cuello, y toda aquella parte carnosa junto a los 
hombros, el celebro cabo, y la frente redonda, grande y carnosa, los ojos palidos, y caido el lagrimal, y que se 
mueven tardamente, el rostro carnoso, la cabeza grande y carnosa, las orejas mui redondas, y mal esculpidas, 
los cabellos, blanquecinos, la nariz ruda, los labios gruesos, el de arriba preeminente, las piernas largas, y 
gordas, y redondas azia el tovillo, los demas miembros breves, y las asentaderas gordas, la garganta de la 
pierna,  y toda ella gorda, carnosa, y redonda, a breve cuello, grueso, duro y firme, el movimiento, y la figura 
estupida, el color del cuerpo, ó mui negro, el vientre levantado. / El bulto de un atrevido, ó temerario, austero, 
la frente arrugada, aspera y seca, las cejas largas, y no estendidas, la nariz que baxa a la boca, la boca grande, 
el labio superior sobrepuesto al inferior, los dientes grandes, ralos, agudos, y fuertes, el pecho ancho, y 
peloso, los ojos resplandecientes, y sanguineos, que se mueven (estando los parpados quedos) y 
desconsideradamente, los dedos breves, y gruesos, los pelos duros, el cuerpo derecho, y articulado, los 
huesos grandes y fuertes, el vientre ancho, y carnoso, las asentaderas duras, la  voz constante, la cabeza algo 
grande, valiente cerviz, orejas decentemente grandes, cuello mediano, manos, y brazos fuertes, los hombros 
robusto, y grandes. / Blando pelo es propio de los timidos, color del rostro subpalido, ojos enfermos, y 
descoloridos, y que mueven los parpados apriesa, ó mui negros, que los buelven azia arriba, y humedos; los 
estremos del cuerpo flacos, las piernas, y las manos sutiles y largas, ó en extremo cortas, el celebro cabo, la 
frente grande, el rostro carnoso, ó mui descarnado, color melino, labios delgados, y boca pequeña, pocos 
espiritus, raros, y tardos, el pecho carnoso, la voz remisa, ó temblosa, el cuello delgado, y largo ó aspero, y 
gordo, los lomos agudos, los hombros desarticulados, y flacos, los muslos flacos, las rodias desarticuladas, 
asentaderas gordas, los talones gordos. los pies pequeños desarticulados, y toda la persona encogida, y que 
parece se quiere esconder, y retirarse en si. / Cara pequeña tienen los pusilanimos, pequeños ombros, cuerpo 
flaco, la frente circular, el habla vehemente, el pecho flaco, las costillas delgadas, y vazias, el caminar 
apriesa, echandose azia atras quando andan, los ojos secos, grandes, y movibles. / Toda la figura del manso, ó 
piadoso sea fuerte, la carne humeda, tardo movimiento, grave y blando, los cabellos llano y suaves, color 
flaco, voz grave, y suave, y suave, ojos negros, y las manchas dellos desiguales. / El color blanco es propio 
de luxiriosos, y los cabellos rectos, y gruesos, y negros, ó raros, ó calvo, las sienes bellosas, y el bello 
erizado, los ojos gruesos y solidos, y mui lucientes, llenos de deleite, los parpados se mueven a menudo, las 
piernas sutiles, y nervosas y bollosas, la boca regazada a la nariz, y su circunferencia concava, los dedos de 
los pies poco hendidos, las orejas mui pequeñas, el nacimiento de la nariz hundido, el vientre, espalda y 
pecho peloso, el pecho ancho, pendiente y macilento, las manos bellosas, las uñas mui redondas. / Los castos 
seran opuestas sus señales a estas del luxurioso y deshonesto. / Los ojos mui abiertos y resplandecientes se 
atribuyen a los desvergonzados, los parpados sanguinos y gruesos, el cuerpo presuntuoso en los 
movimientos, el rostro redondo, chato, el color sanguineo, el pecho elevado, la vista perspicaz, el celebro 
tendido, los cabelllos rojos, las cejas largas y arqueadas, la nariz regazada a la frente, la risa alta, ó con tos, la 
boca risible. / Los movimientos de los vergonzosos, y verdaderos son, la voz grave, y no mui aguda, ojos 
alegres, el negro no mui esplendido, medianamente abiertos y tardos en batir las pestañas, el cuerpo 
inclinado, las orejas coloradas, los ojos humedos, y buena frente, rostro mediano, las sienes no flacas. / La 
nariz obliqua, rostro disforme, el habla atenuada, poca y feroz, los hombros agudos en la parte superior, 
pequeños ojos y secos, que miran airados, los parpados subalbicantes, y cerca dellos con manchas mezcladas 
como con fuego, y unos granos quadrangulares encendidos damos a los de malas costumbres, poco luzidos, y 
otras manchas de palido, negro, y colorado, los circulos sanguíneos, ceruleos, y desiguales, el aspecto atroz, 
los cabellos rigidos, la cabeza dura, angosta, y aguda; la cerviz y cuello redondo, los pies largos y delgados, 
los talones agudos, la frente dura y aspera, la boca aguda y pequeña, como de culebra, gran avientre. / Color 
candido y colorado se aplica a los ingeniosos, los cabellos ni tendidos, ni crespos, las carnes muelles y 
humedas, entre magro y gordo, las espaldas, pescuezo, y rostro algo flacas, el pellejo delgado, los ojos que 
semejan a los de los gatos, ó mochuelos...Esto tenia observado y juntando entre mis papeles de lo que he 
leido de los Filosofos, y Poetas, que para este caso serviran de exemplo, ó guia parpa un discurso razonable, 
que podrá alargarse con la raciocinacion, y juzgar los efectos destas causas, y tambien quando sobrevengan 
accidentalmente a diferencia de quando sea propias y naturales. Desta materia  escrivio doctamente en su 
Simetria Alberto Durero, que traduxo Iuan Pablo Gallucci Solidiano: y Iuan Pablo Lomazo en su tratado que 
hizo de la Pintura enseña con mucha  erudicion los objetos destas causas: mas no por eso se ha de entender, 
que si uno se hallase con todas las señales  de pesimo, sea fuerza, e infalible ser malo: como tampoco  
teniendo señales de fuerte, y prudente, le será imposible ser pusilanimo y necio.... Lo uno, porque con su 
libre albedrio puede vencer todas las malas inclinaciones: esto es infalible, y de fe. Lo otro es, que podrá ser 
tenga alguna porción buena, ó malo, que sea mas poderosa, que todas las demas juntas, y que las venza y 
sujete. Y asi no ai cosa que en rigor nos pueda obligar a entender sea infalible lo que las señales muestran: 
antes el prudente con la razon las vence. Bien es, que el docto Pintor las sepa, discurra, y conozca, para 




 3. 11. LA ANTROPOMETRIA DURENIANA DE FRANCISCO PACHECO. 
 
 
 Pacheco, en su Arte de la Pintura (1649), considera la simetría como parte 
fundamental e integrante del dibujo (las  otras tres son: la buena manera, la anatomía y la 
perspectiva) y resume, en una frase, su importancia para la pintura porque: 
                                                                                                                                                                                
demostrar con propiedad cientifica los afectos. / Las acciones y afectos por accidentes son los que se siguen. 
La melancolia, pensativos, y llenos de tristeza, los ojos hundidos, fixos en la tierra, la cabeza baxa, a el codo 
sobre la rodilla, la mano debaxo de la quixaja, echado debaxo de qualquier arbol, ó entre piedras, ó caverna, 
el color palido y amarillo. / A la malignidad, que se ocupa en todas las obras ruines, y despiadadas, los 
movimientos timidos, dudosos, y indeterminables. / La embidia haze encoger todos los miembros, ofuscar las 
cejas, crugir los dientes, encoger los labios, retorcerse con cierta pasion, y modo de mirar de desden, como 
querer entender, y inquirir las cosas agenas. / La fortaleza de animo, constantes movimientos y generosos, 
magestad, las acciones feroces, robustos, y poderosas, invictos, firmes de pies, y de plantes, y pocas vezes los 
brazos en el aire, y valdios. / La devoción, de rodillas, las manos juntas, ó levantadas al cielo, ó al pecho, la 
cabeza levantada, los ojos elevados, lagrimosos, y alegres, ó la cabeza baxa, y los ojos cerrados, algo 
suspenso el semblante, siempre el cuello torcido, ó las manos enclavijadas, tambien tendidos al suelo, ó mui 
inclinado el rostro casi hasta la tierra, los hombros encogidos, y otras acciones segun el afecto del devoto, 
que puede, ó rogar, ó ofrecer, triste, alegre, ó admirado, que todo cabe en la devocion. / Las acciones de 
magestad, graves, autorizadas, decentes: dignos, severos, afables, osados, fuertes, prontos, el rostro aspero, el 
semblante magnifico, las manos siempre ocupadas en cosas graves, altas, y generosas: la planta firme y 
grave, y todo el cuerpo algo derecho, y no descompuesto, los ojos tardos, graves, y despiertos. / Las de 
avaricia, afligidas, mezquinas, estrechas, encogidas, los brazos en modo, que parezcan tire a si, el rostro 
afligido, las cejas encontradas, caídas de los lados, los vestidos miseros, y que parezca que está tiritando de 
frio, pesarosos, que esten atentos a las cosas de otros, y el dedo pulgar cogido dentro de los otros dedos. / La 
alegria bate las manos, dando palmadas, rie, mira suave, y sin cuidado, movilbe, ó las manos abiertas bueltas 
arriba, abraza alegre, y con lagrimas tal vez besa las manos, y alguna vez la frente, ó carrillo, riendo, 
apretando con los brazos fuertemente. / Aspera es la crueldad en los movimientos, y en el mirar, la frente sin 
gracia, arrugada, y partida en medio, el modo ofensivo y suelto, violento, encendido. / Los movimientos de la 
ira ay furia intrepidos, sin orden, y fuera de si, la boca abierta y torcida, que rasga miembros, ó vestidos, ó 
cabellos de cabeza, ó barba con las manos, ó aprieta los dientes, mira fixo, y mui abiertos los ojos, y la boca 
cerrada, sacando la quijada de abaxo mas afuera que la alta; y tal vez echado en el suelo dando puñadas en la 
tierra con grandes bozes, tiembla, echa espuma por la boca, y fuego de los ojos. / Acciones de deshonestidad 
descompuestas, puercas, desvergonzadas, nefandas, y infames. / La prudencia tiene las acciones graves, 
recogidas, sin torcimientos de cuerpo, ni arrojamiento de brazos, ni de piernas, esforzandoseo penoso, 
templada severidad de frente, ojos, y boca, la mano en la barba bien puesta, y no afectada. / Las acciones del 
hurto, prontas, inmobiles, las manos libres, y dispuestas a conseguir sus malas intenciones, mirando a otra 
parte, y no a la persona con quien habla, los movimientos viles y medrosos, con mudanzas de color en el 
rostro, y tal vez son terribles, atrevidos, homicidas, y insolentes. / Graciosa, humilde, y modesta es la 
honestidad, mirar con respeto, bien cubierta y adornada, sin descubrir pie, pechos, ni otra cosa del cuerpo, los 
movimientos no lascivos, muelle, ni insolente, no mirar fixo risueño, sino con gravedad y compostura, la 
vista baxa y grave. / Las acciones del temor, trepidas, sin defensa, pronta, descolorido, que buelve las 
espaldas, debiles posturas de piernas, brazos, y cabeza, bolviendola a una parte, y los ojos a otra, con los 
hombros algo encongidos. / Las acciones que pide la locura, vanas y sin proposito, ridiculas, bolviendo el 
cuerpo, manos, y piernas sin causa alguna, risa, burlas, saltos, vozes disonantes, y sin tiempo, boca abierta, 
cejas enarqueadas. / Los movimientos del llanto de boca, ojos, y carrillo casi son como los de la risa, solo se 
diferencian en la rigididad de las cejas, que se da al que llora, ó se quita al que rie, y el llanto tal vez es de 
contento, que en tal caso seran las lagrimas con risa. Mas el llanto de tristeza, ó dolor será, apretando las 
manos, entretegidos los dedos, y bueltos abaxo, tendidos los brazos, otros arrimados al pecho, los cabos de la 
boca inclinados abaxo, las cejas juntas haziendo arrugas en medio. / Al verse del llanto la risa requiere los 
cabos de la boca arriba, las cejas arqueadas, los ojos alegres, manos abiertas e iguales”. (CARDUCHO, V., 
Dialogos de la Pintura, Madrid, 1633, fols. 139-143). En cuanto a las obras de referencia que utiliza 
Carducho serían las de G. P. GALUCCI SALODIANO, Della Simmetria dei corpori humani,Venezia, 1591 
y G. P. LOMAZZO, Trattato dell’ Arte della Pittura, Scoltura et Architettura, Milán, 1584. 
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   “ Esta es muy importante en la pintura, no solo porque de un bien proporcionado 
compartimiento de partes resulta la hermosura tan necesaria, mas porque no se 
puede imitar la naturaleza con perfección y propiedad sin proporción y medidas, 
pues todas las cosas criadas tienen sus medidas y tamaños, con que, demás de su 
forma, se diferencian unas de otras.“819 
 
 Continúa Pacheco su discurso dentro del mismo talante que había adoptado Juan de 
Arfe y Villafañe en su Varia (1572) heredando el sentido renacentista que asignaba a los 
principios de la simetría del cuerpo humano una gran importancia.820  Pero si en aquél 
pervive el carácter metafísico imbuido de connotaciones medievales, en éste se conserva la 
perfección de la naturaleza reglada, aunque variando, en parte, planteamientos manieristas 
bajo principios naturalistas barrocos, muestra del momento de transición en que vive 
Pacheco. Para ello posa sus ojos en el tratadista que, con mayor rigor, trató el sistema de 
proporciones del cuerpo humano, Alberto Durero, al que cita expresa e insistentemente a lo 
largo de su obra, recomendando sus grabados como modelos: le llama príncipe de la 
pintura, clarísimo pintor, doctísimo y profundísimo.821  La prueba más evidente de la 
admiración de Pacheco por el alemán se comprueba en que adopta los cuatro libros sobre 
la simetría de Durero, que se publicaron por primera vez en Núremberg, en 1528, para 
describir sus normas antropométricas e incluso, según Kehrer, llegó a “traducir algunos 
capítulos del texto latino nuremburgués al castellano: no había hasta entonces ninguna 
traducción completa y la portuguesa de S. Luis da Costa quedó por siempre en 
manuscrito”.822 Es sabido que durante el siglo XVI, desde 1528, o el XVII, todos los 
tratadistas y la mayoría de los artistas españoles tuvieron en sus manos el tratado sobre 
simetría del cuerpo humano, escrita y grabada por el alemán, y extraña que una obra de 
tanta repercusión no fuese traducida al castellano en ese período. No obstante, la 
posibilidad de la traducción de la Vier de Durero a lengua romance es negada por todos los 
estudiosos que se plantearon el asunto (Sánchez Cantón, Bonet Correa, Calvo Serraller, 
etc), argumentando que nunca la vieron.823 Pero, al contrario de tan autorizadas opiniones, 
                                                           
819    PACHECO, F., Arte de la pintura, Sevilla, 1649, ed. Sánchez Cantón, Madrid, 1956, pág. 371. 
820    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I. 
821    PACHECO,  F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 447. En el índice onomástico de la ed. de 
Sánchez Cantón se recogen las cítas de Durero a lo largo del tratado de Pacheco en donde se comprueba que 
supera las cuarenta.  
822    KEHRER, H., Alemania en España,  Aguilar, Madrid, 1966, págs. 70-71, da una serie de noticias sobre 
las relaciones de Durero con España anunciando la traducción parcial que hizo Pacheco de la Vier Bücher 
von menschicher Proportion al castellano pero no ofrece prueba ni dato alguno que lo corrobore. 
823   Sobre las relaciones de Durero con España, además de la obra de Hugo Kehrer citada en la nota anterior,  
Sánchez Cantón  en su obra Durero en España, Museo de Pontevedra, Diputación Provincial, Pontevedra, 
1972, librito de contenido más anecdótico que erudito, nada nos dice de la traducción castellana de la 
Simetría de Durero al castellano. Por su parte, Bonet Correa hace un resumen del estado de la cuestión sobre 
lo que llama asunto oscuro en la bibliografía del libro antiguo de arte en España: la traducción al español de 
los Vier Bücher von Menschlicher Proportion. Según Sánchez Cantón, en la ed. de De la pintura Antigua, 
por Francisco de Holanda  (ed. de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1921, pág. 66, 
nota 3), manifiesta que “La obra de Durero se tradujo al portugués por Luis Costa en el siglo XVII con el 
título Quatro libros de Symetría dos corpos humanos”. Igual información contiene el Diccionario Espasa. 
Con error se da la noticia del libro como publicado en español en la obra de Pierre Vaisse, Lettres et écrits. 
Traité des proportions de Albert Dürer  (París, 1964), que incluye en la bibliografía la traducción de Luis da 
Costa, con fecha 1599. Nada de ello figura, en cambio, en el prólogo de George Kubler a la edición del 
tratado The Antiquity of the Art of Painting by Felix da Costa (Columbia and Yalle University Press, 1967, 
pág. 4). Kubler menciona a Diego Barbosa Machado (Biblioteca Lusitana, III, Lissboa, 1933, pág. 85), que 
escribió hacia 1759 que  <toda esta obra estava cheya de varias estampas primorosamente e dibujadas pela 
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quien estas líneas redacta tuvo la fortuna de localizar, en 1983, un ejemplar inédito que 
prueba lo opuesto; es decir, la existencia de una traducción manuscrita al castellano de la 
Simetría de Alberto Durero, probablemente de fines del siglo XVI, en la Biblioteca 
Nacional de Madrid (Figs. 940-941), la cual, con excelente grafía, está preparada para ser 
impresa. Si bien, lamentablemente, además de carecer de imágenes, es incompleta, pues 
sólo alcanza los dos primeros de los tres libros de que se compone el original del alemán, 
de cuyo ejemplar acompaño algunas páginas en las que se comprueba que en las hojas 
donde debían ir las ilustraciones estaba perfectamente indicado, las cuales posiblemente 
irían grabadas en planchas aparte, y que, luego, el impresor iría intercalando entre los 
textos.824  El autor del manuscrito no parece que fuera Pacheco porque la letra que figura 
en el anónimo manuscrito traducción de la simetría de Durero de la Biblioteca Nacional no 
es la misma que la que aparece en el manuscrito Tratado de la pintura, de Francisco 
Pacheco, que se conserva en la biblioteca del Instituto Valencia de Don Juan de Madrid: de 
ambas acompaño copia de la página en la que inicia Pacheco el estudio de las proporciones 
(Fig. 942). 
 
 Retomando el estudio del tratado de Pacheco, cabe decir que inicia los argumentos 
sobre simetría con varias consideraciones sobre el carácter de perfección que la naturaleza 
otorga al orden de las cosas, haciendo referencias a los griegos, a las  Sagradas Escrituras y 
a los principios aristotélicos, de Plinio y Vitruvio, sobre el módulo: 
 
                                                                                                                                                                                
mao do Traductor>, Luis de Costa era el padre de Felix da Costa (1630-1713), autor del tratado publicado por 
Kubler” (Véase BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, (1585-1587), 
Ministerio de Educación y Ciencia, Madrid, 1974, pág. 32, nota 27 (Años más tarde la información es 
repetida en una edición recopiladora de varios artículos del mismo Bonet en Figuras, modelos e imágenes en 
los trattdistas españoles, ed. Alianza, Madrid, 1993, pág. 80, nota 27) Por su parte, Calvo Serraller, en la 
edición de los Diálogos de la pintura de V. Carducho (ed. Turner, Madrid, 1979, pág. 28 y nota 32), de 
nuevo repite las noticias ya avanzadas por Kehrer y Bonet Correa, antes citas y argumenta, sin fundamento 
científico alguno, que: “Para confirmar la no existencia de una traducción castellana, la afirmación del muy 
erudito Palomino <Y nuestro gran Alberto Durero escribió superiormente de la simetría ... que ... se ha 
traducido en latín y otras lenguas>. Resulta raro que si Palomino supiera que entre esas lenguas se hallaba el 
castellano no lo consignara en forma especial: lo que ocurre es que, además de la citada edición latina, 
debería estar informado de la de Galucci Solodiano y de la francesa de Loys Meigret, Les quatre livre d’ 
Alabert Durer, Arnhem, Iean Ieansz, 1613.” En definitiva, se trata de argumentos todos muy osados y 
simplemente especulativos, como se ve en la nota siguiente, pues que Palomino no conociese tal traducción 
al castellano no significa que no existiese. 
824     La Vier Bücher menschlicher Proportion, Nurembert, 1525, de Durero, tan citada por la mayoría de los 
tratadistas, aunque las generaciones manieristas darán la espalda a postulados de estéticas tan rígidas como la 
del alemán, fue publicada en latín, en francés y en italiano, en varias ediciones. La posible traducción 
castellana siempre había sido negada tal y como ha quedado dicho en la nota precedente. En 1983, en la 
Sección de Raros de la Biblioteca Nacional tuve la fortuna de localizar una traducción manuscrita al 
castellano de la Simetria de Alberto Durero (MS- 9103/Aa-69), muy bien conservada, que sólo contiene los 
dos primeros libros de los tres de que consta el original. Algunas páginas están incompletas pues faltan los 
datos numéricos y no se recogen las imágenes que tiene el original lo cual no es extraño ya que el texto 
escrito parece preparado para ser entregado a la imprenta a la cual se llevarían aparte las planchas grabadas 
con las imágenes. No tiene datos sobre su autor, ni fecha, pero parece de fines del XVI o principios del XVII. 
Tiene 88 folios y su encuadernación se realizó con pergamino figurando en contraportada, ilegible a simple 
vista, la siguiente leyenda: “este libro fue de D. Felipe (  ilegible ) Villanueba ( ilegible ) a quien lo 
encontrare (ilegible) y le dare tre ( ilegible) para beber. En tal traducción me ayudó el entonces Jefe de la 
Sección de Raros, D. Manuel Sánchez Mariana, acreditado bibliotecario. De esta información, como 
importantísima e inédita noticia dentro de la historia de la historiografía artística española  ya di cuenta en su 
día (OCAÑA MARTÍNEZ, J. A., Simetría y anatomía, Madrid, 1984,  pág. 518 y nota 341). 
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   “ ... viniendo a nuestro caso; imposible es haber pereción ... donde falta 
proporción y medida, a la cual llamaron los griegos simetría, porque sin ésta no 
puede haber orden ni concierto Esto se ve claro en todas las obras de naturaleza. 
Considérense los cielos que con sus movimientos guardan siempre una orden y una 
tan concertada consonancia, que en el aire, en la tierra, en las aguas, causan 
perpetuos y ordenados efectos. Así cuando a la  voz de Josué se detuvo el sol, todos 
los cielos refrenaron su movimiento, para que su orden y proporción no cesase. 
Considérense los animales, plantas, piedras, todas con determinada medida. Y, 
finalmente, todas las cosas que tuvieron invención por arte, que carecieran dél 
faltándoles la proporción y medida. Y, así, dixo Aristóteles que la mensura es la 
primera cosa que se considera en la cantidad. De la proporción se sigue la 
hermosura, que para tenerla el cuerpo humano ha de ser perfectamente medida; 
esta comenzó a tratar Plinio, como veremos adelante. De manera, que proporción 
no es otra cosa que una correspondencia y consonancia de las partes entre sí 
mismas con el todo. Y esta consonancia es llamada de Vitrubio conmodulación; 
porque módulo se dice aquella medida que se toma de la arquitectura.“825 
 
 Sobre los estudios de simetría  de Francisco Pacheco es preciso concretar que el 
tratadista sevillano se centra en dos aspectos fundamentales: por una parte acepta la 
diversidad de proporciones que reduce a cinco tipos humanos y que su modelo 
fundamental lo toma de Alberto Durero: 
 
“ Reduciendo, pues, a brevedad las infinitas proporciones que se ofrecen en la 
variedad de los cuerpos humanos, de todas edades, así de hombres como de 
mujeres y niños, por haber tratado desto copiosa y doctamente Alberto Durero, 
pondré solas nueve, las cinco de hombres y las cuatro de animales, y quien desto 
quisiere más podrá ver al dicho autor ... (y más adelante repite que )  He dicho que 
por evitar prolixidad, trataré de solas cinco proporciones las más comunes, 
añadiendo al fin otras cuatro, de los animales más usados de los pintores. Las 
primeras serán, dos de niños, dos de varones y una de mujer. Un niño de un año, 
otro de tres años, un mancebo de treinta, otro de poca más edad hombre robusto y 
fuerte, y una mujer gallarda y bien dispuesta.”826 
 
 Esta reserva que manifiesta Pacheco, para no extenderse en el estudio de las 
proporciones de todos los tipos posibles, se hace más patente cuando se refiere al aspecto 
gráfico ya que, como es notorio, su tratado carece de ilustraciones que ejemplifiquen el 
texto lo cual, advierte, no es por desconocimiento del dibujo sino porque otros grandes lo 
han hecho y es en ellos donde el estudioso podrá documentarse: 
 
   “ Y aunque es cosa sabida que no caresco tanto de la noticia del debuxo, que 
pueda rehusar poner en este libro una figura desnuda por tres perfiles, en que 
señalar las medidas ..., todavía por la veneración que se debe a la insigne memoria 
del príncipe de la pintura Alberto Durero, que con tan gran debuxo y excelencia de 
perfiles lo manifestó en su libro de Simetria ... Y aunque parezca este retiro a 
muchos ignorancia o temor, importará poco, si a los pocos pareciere cordura y 
cortesia justa.“827 
                                                           
825    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 373-374. 
826   IDEM,  págs.  371  y 374.  Similar opinión a la existencia de una diversidad simétrica puede verse en 
Carducho (Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fól. 143 vº) quien dice sobre la variedad de proporciones 
que existen  “ ... porque dar preceptos para todos era proceder en infinito lo reducire a cinco ... “ 
827    PACHECO,  F.,  Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 371-372.  
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 La simetría de los cinco modelos que describe Pacheco son pormenorizados tanto 
en cuanto a sus largos como en sus anchuras, considerando las figuras vistas de frente, de 
perfil y de espaldas. Para ello comienza advirtiendo los que llama ocho “tamaños”, a 
manera de módulos,  que utiliza para realizar sus mediciones antropométricas que resume: 
 
“Cinco son las proporciones de que habemos prometido tratar, y para mayor 
facilidad de medirlas usaré de ocho tamaños que, formados aparte, sirvan al artifice 
con mas brevedad y claridad. El mayor es la cabeza ... el segundo su mitad. Luego 
el rostro, (que es del nacimiento del cabello al fin de la barba); y la mitad del 
rostro; un tercio (que será del fin de la nariz al de la barba; la mitad de un tercio. La 
tercera parte de un tercio, y la cuarta parte de un tercio; que es la última y menor 
medida.”828 
 
 1ª. La  primera medida es la del niño, para la cual utiliza dos tipos, de uno y tres 
años. El de un año es construido a partir del modelo “F” de la simetría de Durero (Figs. 943-
944)829 con unas mesuras de longitud que esquematizo:830 
 
-Tiene en su longitud total: 4 cabezas de las suyas que se ubican: 
   -La primera desde la coronilla hasta el hoyo de la garganta. 
   -La segunda llega al ombligo. 
   -La tercera desde el ombligo al principio de la rodilla. 
   -La cuarta de allí a la planta, ocupando el pie un tercio. 
-La cabeza: 
   -Desde la coronilla al nacimiento del cabello: ½ tercio y ¼  de tercio. 
   -La frente 1 tercio ½. 
   -La nariz: 1 tercio. 
   -Desde el fin de la nariz al de la barba: 1 tercio, siendo el centro el labio inferior. 
 
 A estas medidas del niño de un año le siguen los anchos de la figura, las medidas 
del brazo, de la mano, de la pierna y del pie,  vistos de frente, perfil y espaldas.  
 
   “ (Al margen) Ancho del niño por la parte frontera. 
 
   Lo más ancho por los hombros ... tiene una cabeza y un tercio. Tienen los pechos 
de anchura un rostro y medio tercio. Por el principio de los muslos tiene de anchura 
una cabeza. Y más abaxo, por lo más ancho dellos, una cabeza y medio tercio. 
   Desde la parte natural hasta la planta del pié (que es lo que se mueve), diré la 
anchura de cada pierna: tiene por la parte más alta del muslo, debaxo  de la parte 
natural, la mitad de la cabeza, poco más; su anchura por la rudilla, donde acaba el 
perfil del muslo, es medio rostro; y por lo ancho de la pantorrilla poco menos de 
otro medio. Y sobre la garganta del pié y principio del tobillo tien de ancho un 
tercio. Tiene de anchura el pié frontero plantado tercio y medio. 
 
   (Al margen) Largo del brazo frontero. 
 
                                                           
828    IDEM,  pág. 375.  
829    DURERO, A., Della Simetria, ed.  Gallucci Salodiano, Venezia, 1591, lib. I, fols. 26 vº y 27. El estudio 
antropométrico del niño también lo recogía Durero en su Sketchbook, Dresden, 1513, fol. 164 vº. 
830    PACHECO, F., Arte de la pintura, 1649, Madrid, 1956, pág. 375. 
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   ... desde su nacimiento hasta la muñeca una cabeza y un tercio y la tercera parte 
de otro; de manera, que tiene desde el hombro hasta la sangradera, un rostro de 
largo. Y de la sangradera la muñeca la mitad de la cabeza y la tercia parte de un 
tercio. 
 
   (Al margen) Ancho del brazo frontero. 
 
   ... por su nacimiento, donde comienzan los pechos, un tercio.  Por la sangradera 
tiene de ancho otro tercio; y más abaxo, por lo más ancho, poco menos de tercio y 
medio. Y por la muñeca tiene de ancho poco menos de un tercio.  
   (Al margen) Mano por la palma. 
   ... tiene de largo desde el nacimiento de la muñeca al fin del dedo más largo, 
medio rostro y la tercera parte de un tercio, y de ancho, por la parte más ancha, 
tercio y medio. 
   ... 
   (Al margen) Ancho de la cabeza frontera. 
 
   ... por lo más ancho de las sienes y perfil de la oreja, un rostro y medio tercio. 
Tiene de ancho el rostro, sin lo que sale la oreja, un rostro (que se toma del 
nacimiento del cabello al fin de la barba). Del fin del ojo al fin de la oreja hay un 
tercio ancho. Tienen los ojos de ancho desde el fin del uno al del otro, medio rostro 
y la cuarta parte de un tercio. Que partida  esta medida en tres partes iguales, dando 
a cada ojo la suya, queda entre uno y otro la mesma anchura del ojo. Y ésta tiene de 
ancho la nariz por lo más ancho, y la boca la mesma anchura, y la barba 
consiguientemente. Tiene el cuello de ancho medio rostro y la tercera parte de un 
tercio. Esto es lo que pertenece a la cabeza frontera. 
 
   (Al margen) Cabeza de lado de niño. 
 
   ... tiene de alto ... lo mesmo que hemos dicho de la cabeza frontera ... La anchura 
de la cabeza es conforme a su altura y cuadrada. Retírase a dentro del cuadrado la 
frente la mitad de la cuarta parte de un tercio, y la nariz la tercia parte de la cuarta 
de un tercio. La oreja comienza de la parte del rostro en la mitad del cuadrado, y 
tiene de ancho  hasta la punta de la nariz poco menos de media cabeza. De largo 
tiene la oreja otro tanto como hay del fin de la nariz al de la barba, que es un tercio, 
y tiene medio de ancho. 
 
   (Al margen) Su anchura por el lado. 
 
   ... la cabeza frontera, que desde el nacimiento del cabello a la superficie del 
casco, había medio tercio y la cuarta parte de otro: eso mesmo tiene por el medio 
perfil; y desde el perfil de la frente al principio del cabello de la sien hay medio 
rostro y la tercera parte de un tercio, y otro tanto desde este cabello a la coronilla de 
la cabeza. Desde el perfil del entrecejo, al principio del cabello donde comienza la 
oreja, hay medio rostro y la cuarta parte de un tercio del ancho... Tiene de largo la 
ceja medio tercio y la cuarta parte de otro. Desde el perfil debaxo del entrecejo al 
principio de la niñeta del ojo hay la tercia parte de un tercio, y otro tanto tiene de 
ancho el ojo de medio perfil. Desde el fin del ojo al principio de la oreja tiene de 
ancho un tercio y la tercia parte de otro. Desde el fin del ancho de la oreja al perfil 
de la cabeza arriba del colodrillo, hay medio rostro. Desde el colodrillo a la 
abertura de la boca hay media cabeza  y un tercio. Tiene de ancho la nariz por lado 
menos de medio tercio, y la boca la cuarta parte de un tercio. Desde el perfil de 
afuera de la barba al hoyuelo de la garganta, por debaxo de la papada, hay un 
tercio. Tiene el cuello de ancho por el lado medio rostro y medio tercio.  
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   (Al margen) Ancho del cuerpo y piernas por lado. 
 
   Tiene de ancho por donde comienza el pecho y la espalda, poco más abaxo del 
hombro, media cabeza y la cuarta parte de un tercio. Por lo más elevado de la tetilla 
y espalda tiene de ancho un rostro. Tiene de ancho por la cintura y sobre el vientre 
la mitad de la cabeza y un tercio. Por lo más alto del vientre y nacimiento del 
asiento tiene poco más de un rostro. Desde lo más relevado del asiento a lo hondo 
debaxo del vientre, tiene otro tanto de ancho. Y tiene un rostro desde el nacimiento 
de la parte natural al perfil del asiento. Desde  donde acaba el asiento y más abaxo 
de los testículos, parte más ancha del muslo, hay media cabeza y la tercera parte de 
un tercio. Del perfil sobre la rudilla a lo alto de la corva hay de ancho medio rostro.  
Por debaxo de la rudilla y fin de la corva tiene poco menos de medio rostro. Tiene 
de grueso por lo más alto de la pantorrilla medio rostro, que es poco más de la 
medida referida. Por la garganta del pié tiene un tercio y la cuarta parte de otro.  Al 
pié  le da de largo Alberto Durero la mitad de la cabeza y medio tercio, porque usa 
de pies largos en todas sus proporciones, y me parece bastara la mitad de la cabeza. 
 
   (Al margen) Medidas del brazo por lado. Ancho del brazo. Mano por lado. 
 
   El  brazo por el lado desde el nacimiento del hombro hasta la muñeca tiene de 
largo lo que se ha dicho en la medida frontera, y la mano tiene el mesmo largo. Lo 
más ancho del brazo por el hombro tiene medio rostro. Por lo alto del nacimiento 
del molledo tiene poco menos de ancho. Por la sangradera tiene de ancho lo mesmo 
que tiene el brazo frontero, que es un tercio; y por la muñeca poco menos, como 
está dicho. La anchura de la mano por el lado tiene la mesma medida de la muñeca. 
 
   (Al margen) Medidas por la espalda. 
 
   ... El círculo del casco por el colodrillo desde la superficie hasta donde remata el 
cabello tiene lo alto un rostro, y desde allí al principio del cuello tiene de alto 
medio tercio, y otro tanto la altura del cuello. Desde  el fin del cuello, baxando al 
fin de los lomos hay un rostro y medio tercio y la cuarta parte de un tercio, y de 
aquí a lo alto del asiento hay un tercio. Tiene de alto todo el asiento hasta el fin dél, 
media cabeza y poco menos de un tercio. Desde el fin del asiento al medio de la 
corva tiene de alto medio rostro y la tercia parte de un tercio; y desde aquí al fin de 
la pantorrilla tiene media cabeza de altura. Desde el fin de la pantorrilla al perfil de 
la planta tiene medio rostro de alto; y el carcañal ocupa un tercio. 
   Su ancho en todo lo demás es el mesmo que en las medidas de la figura frontera, 
salvo en el nacimiento de los brazos y principio de la espalda, que tiene de ancho 
un rostro y poco menos de un tercio.“831 
 
 2ª. La segunda medida vuelve a ser la del niño pero ahora referido a la edad de 3 
años, que es más habitual y que no toma de otro tratadista sino del natural:  
 
   “ La segunda proporción que prometimos, del niño de tres años (en la mitad de su 
crecimiento, según Plinio, libro 7, cap. 16) que es la más usada por haberla puesto 
Alberto Durero, y dudar de la de Juan de Arfe, fué forzoso acudir al natural, 
buscando un niño de esta edad bien proporcionado en lo alto y ancho, en quien 
                                                           
831    IDEM, págs.  374 - 381. 
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hacer las mesmas diligencias, siguiente el estilo del primero, cuyas medidas se 
pueden usar más seguramente que las que puede dar algun escultor.“832 
 
    Las alturas del niño de 3 años,833 esquematizadas, son las siguientes:  
 
-Altura total: 5 cabezas de las suyas. 
-El centro se ubica más abajo del ombligo, menos de medio tercio. 
-Las 5 cabezas se reparten así: 
   -La primera desde la superficie del casco al fin de la barba. 
   -La segunda, de allí a la boca del estómago (medida en la que entra la altura del 
cuello que tiene ½ tercio). 
   -La tercera, desde la boca del estómago al fin del vientre. 
   -La cuarta, desde allí al medio de la rótula. 
   -La quinta, desde el centro de la rodilla a la planta, siendo menos de 1 tercio al 
pie. 
-Para la cabeza: 
   -Desde la coronilla al nacimiento del pelo: ½ tercio. 
   -Desde el nacimiento del cabello al entrecejo: 1 tercio y medio. 
   -La nariz, 1 tercio y otro, de la nariz al fin de la barba, siendo la mitad esta última. 
    
 Para el resto de las medidas del niño de tres años Pacheco sigue la misma dinámica 
que en el precedente, describiendo los anchos y alturas vistas de frente, perfil y espaldas 
del cuerpo,  la cabeza, brazos, piernas y pies: 
 
   “ (Al margen) Ancho de la cabeza frontera. 
  
    ... por lo más ancho de las sienes, un rostro (que viene a ser cuadrada), y vuelan 
las orejas, un tercio, que es medio cada una. Tiene de ancho del fin del ojo al fin de 
la oreja (con lo que escorza) un tercio. Del fin del un ojo al del otro hay dos tercios; 
que, dividida esta medida en tres partes, dando una a cada ojo, queda en medio de 
ambos la mesma cantidad; tienen de ancho las narices la cantidad de un ojo; tiene 
de largo la boca lo que hay del fin de la barba a la abertura de la mesma boca; tiene 
de ancho la barba un tercio, por donde se señala el perfil de los carrillos; tiene de 
ancho por los carrillos la mesma anchura de las sienes, que es un rostro. 
 
   (Al margen) Medidas del ancho del cuerpo y piernas (visto de frente). 
 
   ...  por la parte de los hombros una cabeza y un tercio; el ancho de los pechos es 
un rostro; por el principio de los muslos tiene de ancho una cabeza y la cuarta parte 
de un tercio; y más abaxo, por lo más ancho de los muslos, tiene lo mesmo; tiene 
de anchura cada muslo, por debaxo de la parte natural, la mitad desta medida, que 
viene a ser poco más de media cabeza; su anchura por la rudilla, donde acaba el 
perfil del muslo, es medio rostro y algo menos de la cuarta parte de un tercio. El 
ancho de la pantorrilla tiene medio rostro. Y sobre la garganta del pié y principio 
                                                           
832   IDEM, pág. 381 - 382. No se disponen de evidencias que confirmen o nieguen si Pacheco realizó 
personalmente la medición del niño de 3 años a partir del natural. En cambio sí puede decirse que Arfe eligió 
dicha edad para la simetría del niño (De Varia,  ed. 1585, lib. II, tít. III, cap. VII). La desconfianza  de 
Pacheco respecto a las medidas del niño de 3 años de Arfe debe entenderse en cuanto que difieren de las 
suyas: sobre todo en cuanto a la altura (Arfe da 3 partes iguales y Pacheco lo divide en 4 no iguales). 
833    IDEM. pág. 382. 
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del tobillo tiene un tercio. El ancho del pie, frontero plantado, tiene un tercio y la 
tercera parte de otro. 
 
   (Al margen) Largo del brazo frontero. 
  
  ... desde el nacimiento (que es lo más alto del hombro) a la sangradera, una 
cabeza. Y de allí al nacimiento de los dedos otra. Y los dedos tienen un tercio. 
Tiene de largo la mano, por todos tres perfiles, dos tercios y la sesta parte de otro. 
A los dedos se da una tercio y lo demás a la palma. 
  
 (Al margen) Ancho del brazo frontero. 
  
  ... por la parte del hombro un tercio, y por la sangradera un tercio y la cuarta parte 
de otro. Por la muñeca tiene de ancho un tercio menos la sexta parte dél. El ancho 
de la mano (por lo más ancho) es un tercio y la cuarta parte de otro. 
  
  (Al margen) Medidas por lado. 
 
      ... son las mesmas que habemos dicho por la parte frontera. 
 
     (Al margen) Ancho de la cabeza por lado. 
  
     ... desde lo más relevado de la frente a lo más relevado del cerebro, una cabeza. 
Y desde la punta de la nariz al principio del cuello, un rostro y la sesta parte de un 
tercio. El ancho, desde la nariz al perfil de afuera de la oreja, es un rostro menos la 
cuarta parte de un tercio. Desde el principio de la nariz, por la parte alta, al 
nacimiento de la oreja, tiene de ancho dos tercios y la cuarta parte de otro. Desde el 
fin de la ventana de la nariz al principio de la oreja, tiene de ancho dos tercios 
menos la cuarta parte del uno. Desde el fin de la barba a la garganta, por debaxo 
del rostro, hay un tercio de ancho. 
   Tiene de largo la oreja un tercio; y de ancho medio. La anchura del cuello por 
lado, por lo más ancho, tiene medio rostro. Las tres medidas de ojos, narices y 
boca, por lado, vienen a ser la mitad de las medidas fronteras en su ancho. 
 
   (Al margen) Ancho del niño por lado. 
 
   Lo ancho de los pechos y espalda es un rostro. Y por la cintura y el vientre, más 
arriba del ombligo, otro tanto. Desde lo más relevado del asiento al fin de la parte 
natural tiene otro rostro de ancho. Por el fin del asiento y principio del muslo tiene 
dos tercios. Por encima de la rudilla tiene de ancho tercio y medio, y por debaxo de 
la rudilla y fin de la corva tiene un tercio y la cuarta parte de otro. Lo ancho de la 
pantorilla, por lado, es algo menos de tercio y medio. Por la garganta dell pié tiene 
de ancho un tercio y la otava parte de otro. Tiene por lado el pié de largo un rostro 
menos la cuarta parte de un tercio. 
 
  (Al margen) Ancho del brazo por lado. 
 
   ... por su nacimiento ... , es tercio y medio. Y por la sangradera y coco tiene de 
ancho poco menos de un tercio. La muñeca por lado tiene de ancho poco más de 
medio tercio. La mano, por lado, tiene lo mesmo. Los largos, diximos en el brazo 
frontero. 
 
   (Al margen) Medidas por la espalda. 
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   ... desde la superficie del casco al hoyo del colodrillo, tiene de largo un rostro. Y 
desde allí a la división del cuello y los hombros tiene de alto un tercio. Por lo alto 
de los cornijales tiene la cabeza un rostro. Por lo alto de los cornijales tiene la 
cabeza un rostro. Del fin del vuelo de una oreja a otra, hay una cabeza. Tiene desde 
el fin del cuello al fin de los lomos una cabeza y un tercio de alto. Del fin de los 
lomos al fin del asiento hay de largo un rostro. Tiene de largo el muslo, desde su 
nacimiento al fin de la corva, un rostro menos la cuarta parte de un tercio; y desde 
allí a la planta ha de tener una cabeza y medio tercio. Aquí entra la altura del 
calcañar, que es un tercio menos la cuarta parte dél. Y de ancho tiene el calcañar 
otro tanto. El ancho para la espalda, debaxo de los hombros y nacimiento de los 
brazos, es una cabeza y la cuarta parte de un tercio.”834 
 
 3ª. La tercera medida corresponde al “varón gallardo de 30 años” que, de nuevo, 
toma Pacheco del modelo de Durero (Fig. 945), 835 cuya tipología dice es la más 
importante y utilizada por los artífices, haciendo referencias a Pedro Mexía, Plinio, 
Vitruvio, del que recoge la simetría descrita en su libro III del De Architectura, Arfe, 
Céspedes y Dolce. Para elaborar su construcción antropométrica, después de explicar cuál 
era su método de trabajo, elige los clásicos 10 rostros vitruvianos, desdeñando el tercio que 
Arfe añade, lo que ejemplifica una vez más la importancia del tratadista romano que, en 
mayor o menor grado, se mantiene en la tratadística moderna.836 
 
 Antes de definir las medidas de este tercer modelo, comienza por describir las de la 
cabeza, tanto en sus largos (que divide en 4 tercios iguales, de los que los tres del rostro 
identifica con la sabiduría, hermosura y bondad, cuyos orígenes cuentan con influencias 
platónicas e incluso medievales837) como anchos de frente, espaldas y perfil, que, advierte, 
aplica, conjuntamente, a los tres últimos modelos de proporciones que siguen, es decir: al 
tercero (varón de 30 años), al cuarto (varón fuerte) y al quinto (la mujer) y cuyos 
postulados son: 
 
   “ (Al margen) Largo de la cabeza frontera. 
 
   La cabeza, por la parte frontera, se divide su altura en cuatro tercios; el uno desde 
la superficie del casco hasta el fin del cabello de la frente: el segundo desde el 
cabello al principio de la nariz y cejas; el tercero, todo el largo de la nariz; el cuarto 
y último, desde el fin de la nariz al de la barba. El de la frente se tiene por señal de 
la sabiduría; el otro de la hermosura, el tercero de la bondad. Dánse al cuello de 
largo otros dos tercios, desde la barba al hoyo que hace el fin dél. 
                                                           
834    IDEM,  págs. 383 – 386. DURERO, A, Della simetria, Venecia, 1591, lib. 2, cap. 14. 
835    Para el varón de 30 años Pacheco hace referencia a la Simetría de Durero (lib. II, cap. 14), sin  que sea 
posible ratificar con claridad a cuál de las figuras del alemán se refiere, por lo que, ante un posible error, la 
inclusión de la reproducción de la imagen correspondiente se efectúa con todas las reservas. 
836    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 387-389. PLINIO, Naturalis historia,, 
lib. 7, cap. 7; VITRUVIO, De  Architectura, lib. III, cap. 1; MEXÍA, P., Silva de varia leción, cap. 17 
“Mancebo Gallardo”;  CÉSPEDES, P. de, De la pintura, lib. 2º;  DOLCE, L., Dialogo della Pittura, Venecia, 
1557. 
837    Pacheco, en el Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 389, hace coincidir las tres partes del rostro 
(frente, nariz y boca) con los tres conceptos de lo verdadero, lo bello y lo bueno (sapientia, pulchitud y 
bonitas) lo que tiene una clara conexión con la especulación platónica, aunque ya en la Edad Media se 
anuncia algo al respecto y que ya se ve en la obra de Gaurico De Sculptura, como ya se ha expuesto, por 
primera vez  dentro de la literatura artística (SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 
215). 
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   (Al margen) Ancho del rostro frontero. 
 
   Su anchura es, dando una línea a plomo por medio del rostro, desde esta línea al 
final del ojo, hay un tercio. Desde el fin del ojo al oido la mitad de un tercio, desde 
el oído al vuelo de la oreja, la cuarta parte de un tercio. Y el cuello tiene de anchura 
dos tercios por lo alto. Estas medidas están consideradas con lo que escorza el 
rostro, estando frontero. 
 
   (Al margen) Medidas más particulares por menor. 
  
  ... tiene el ojo de altura medio tercio. Y de anchura otro tanto, y en uno y otro, la 
mesma cantidad el tercio; del fin de la nariz al de la barba, dividido en tres partes, 
se da una, de la nariz a la abertura de la boca; otra de la abertura de la boca al hoyo 
donde se comienza a señalar la barba; y otra al fin de la barba. Al largo de la boca 
dá Arfe un tercio, y Alberto el largo de la barba. Entre estos dos extremos, con 
autoridad de antiguos y hermoso natural, le doy lo que hay del fin de la barba a la 
abertura y división de la boca, que es menos que el uno y más que el otro. Desde el 
lagrimal del ojo hasta el fin de la ventana de la nariz hay la mesma cantidad. Otra 
medida es, partido el tercio de la nariz en dos partes, dar la una a la altura del ojo y 
otra de allí a la ventana de la nariz.  
 
   (Al margen) Cabeza y rostro de medio perfil. 
 
   Desde la punta de la nariz al fin del perfil redondo del colodrillo, que sale más en 
la cabeza, hay cuatro tercios de anchura. el principio de la nariz por lo alto, que es 
el entrecejo, y también la barba, se retiran adentro, el primero menos de medio 
tercio, y el segundo más de medio tercio. Desde la punta de la nariz al fin del perfil 
de afuera de la oreja hay un rostro, que son tres tercios. De allí al perfil de la 
cabeza (como he dicho) otro tercio. Y otro desde el perfil de afuera de la barba, pro 
debaxo, hasta la nuez del cuello. Tiene el cuello por lado de anchura otros dos 
tercios. Y de largo un rostro, desde la oreja al hoyo del mesmo cuello. Desde el 
cabello de la sien al entrecejo hay tercio y medio. Desde el redondo que hace la 
ventana de la nariz hasta el nacimiento de la oreja hay otro tercio y medio de 
anchura. 
 
   (Al margen) Medidas de la cabeza por detrás, 
 
   Tiene de altura el redondo de la cabeza, desde la superficie alta del casco al fin 
del colodrillo, un rostro, que son tres tercios. Tiene de ancho otro rostro, y vuela la 
oreja fuera la tercia parte de un tercio. Tiene de largo el cuello, desde el colodrillo 
al principlio de los hombros, dos tercios. Y otros dos tercios de ancho por la parte 
más delgada”.838 
 
 Expuestas estas eclécticas medidas de la cabeza que, como he mencionado, se 
aplican a los tres últimos modelos, Pacheco pasa a definir las del cuerpo del varón de 30 
años. Y lo hace de dos formas. En primer lugar explica una manera sencilla para dibujarla, 
por otra parte es la que habitualmente utilizan los pintores, de manera esquemática sin 
tener que descender a considerar tantas partes; es lo que llama “medidas por mayor”: 
 
                                                           
838    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 389 – 390. 
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   “ ... antes de entrar en particular del varón esbelto y gentil, por si alguno fuere tan 
colérico que no quiera medir la figura en tantas partes, ponemos esta medida por 
mayor en forma de cruz. Que son dos líneas iguales, una recta atravesada y otra 
perpendicular, y cada cual tenga en sus fines dos puntos, y uno en medio; y sean 
estas líneas del largo que se quiere dar a la figura. Del punto más alto de la línea 
perpendicular comenzará la superficie de la cabeza. Y de allí al de en medio sobre 
la parte natural será la mitad de su altura; y desde aquí al punto último donde 
planta, la otra mitad. Luego, a la parte derecha, del fin de la línea recta al punto del 
medio, que será el hoyuelo de la garganta, la otra mitad. El otro lado contiene otro 
tanto. Y cada mitad de estas cuatro tiene cinco rostros (cuatro en cada brazo y dos 
en los pechos, que viene a ser lo mesmo de altura que de anchura (como dixo el 
lugar de Vitrubio (De Architectura, lib. III, cap. 1). con que queda esta medida 
cabal.“839 
  
 En segundo lugar describe las medidas de manera pormenorizada no sin antes 
señalar que: 
 
   “ El modo de medir esta proporción del varón más gallardo, como es la más 
seguida, cada cual la reparte como le parece; y es grande la confusión que se halla 
entre los profesores desta arte. Yo he dexado todas las opiniones aparte, y escogido 
(a mi ver) la mejor proporción, más hermosa y bien debuxada, que muestra Alberto 
Durero en su segundo libro; y seguido el modo más claro de medirla para darme a 
entender. Si no lo he conseguido, será infelicidad de mi ingenio; pero no falta de 
diligencia”.840 
  
 Para elaborar su construcción antropométrica elige los clásicos 10 rostros 
vituvianos, desdeñando el tercio que Arfe añade, lo que ejemplifica una vez más la 
importancia del arquitecto romano, cuyos postulados, en mayor o mejor grado, se 
mantienen en la tratadística moderna. Estas son las medidas de alto, esquematizadas:841 
 
-Altura total: 10 rostros. 
   -De lo más alto del casco a la punta de la nariz: 1 rostro. 
   -Desde el fin de la nariz al hoyo del cuello: el segundo rostro. 
   -Desde el hoyo del cuello a la boca del estómago: el tercero. 
   -Desde la boca del estómago hasta el ombligo: el cuarto. 
   -Desde el ombligo, al principio de la parte natural: el quinto (donde se ubica el 
centro, omitiendo toda referencia al centro circular). 
   -Desde la ingle hasta encima de la rodilla: 2 rostros. 
   -Desde lo alto de la rodilla hasta la planta del pie: los otros 3 rostros. De ellos 1 
tercio corresponde a la altura del pie, desde el fin de los dedos a lo alto del tobillo. 
 
 Siguiendo la misma tónica que en los anteriores modelos de simetría, Pacheco 
completa esta medida general de la altura del varón de 30 años con las referidas a los 
anchos y largos de las demás partes del cuerpo:  
 
                                                           
839    IDEM, págs. 391 – 392. 
840    IDEM, pág. 392.  Como he dicho antes para este varón gallardo de 30 años Pacheco  cita el lib. II, cap. 
14 del Della Simmetria   de  Durero, aunque existen dudas de cuál de las figuras elige. 
841    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, págs. 392 – 393. 
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   “ El ancho desta figura ... por los hombros son dos rostros. Por la cintura, un 
rostro y un tercio. Y por la cadera y nacimiento de las piernas tiene de ancho un 
rostro y dos tercios. Cada muslo en su nacimiento tiene dos tercios y medio de 
ancho. Y por el medio donde se ciñe el lagarto tiene de ancho dos tercios. Tiene 
por encima de la rudilla menos de medio rostro. Y el mesmo ancho por medio de la 
rudilla. Por lo ceñido debaxo de la rudilla, donde comienza la pierna, tiene de 
ancho tercio y medio. Por lo ancho de la pantorrilla medio rostro; y por el fin della 
poco menos de tercio y medio. Por medio del tobillo tiene de ancho un tercio, y por 
lo ceñido de la garganta del pié la mitad de medio rostro. El pié frontero plantado 
tiene de ancho un tercio y la mitad de otro. 
 
   ( Al margen) Largo del brazo frontero. 
 
   El brazo, desde su nacimiento, tercia parte de tercio; mas, abaxo del hombro, 
hasta el fin del dedo más largo tiene cuatro rostros, porque se da uno a la mano y 
los tres al brazo. De suerte, que de la muñeca de la mano a la sangradera hay un 
rostro y un tercio. Y desde la sangradera a lo alto del brazo un rostro y dos tercios; 
que sin la mano hacen tres rostros y con ella cuatro. En esta medida varían muchos 
artífices, pero esta es la más segura, según el lugar de Alberto Durero. (lib. 2, fol. 
31). 
 
   (Al margen) Ancho del brazo frontero. 
  
  Tiene de ancho el brazo desde el hombro hasta donde comienza el perfil del 
cuerpo, que es la parte más ancha dél, dos tercios; y por el principio del molledo 
poco más de un tercio, y por lo más ancho del brazo, más abaxo de la sangradera 
un tercio y la tercia parte de otro. Por la junta de la mano y la muñeca tiene medio 
tercio y la tercera parte de otro. 
 
   (Al margen) Mano por menor frontera; alto y ancho por la parte de dentro. 
 
   El largo de la mano, que tiene un rostro, medido por menor, tiene desde el 
nacimiento de la muñeca hasta el nacimiento del dedo de enmedio, medio rostro. Y 
de allí al final del mesmo dedo otro medio. Tiene de ancho por la parte más ancha, 
y nacimiento de los dedos un tercio y la mitad de otro. Estos mesmos tres tamaños 
tiene la mano por la parte de afuera. Y porque veo a pocos artífices rematar los 
dedos con la gracia que lo hace Alberto Durero, y muestra el natural, pondré con 
puntualidad el fin y remate que guardan entre si. 
 
   (Al margen) Medida de los dedos por dentro. 
 
   Comenzando por el dedo pulgar por la palma éste ocupa la mitad del espacio del 
dedo que señala, antes de llegar a la coyuntura baxa de enmedio. El que señala 
llega a ocupar, pasando de la coyuntura alta del dedo de en medio, más de la mitad 
de su cabeza. El de los anillos llega al de en medio, pasando de la coyuntura 
última, de tres partes, las dos de su cabeza; dexando libre la cantidad de la uña. El 
menor pasa poco más arriba de la coyuntura última del de los anillos, dexando libre 
lo demás de la cabeza. 
 
   (Al margen) Medida de los dedos por defuera. 
 
   Por la parte de afuera llega la cabeza del dedo pulgar cerca de la coyuntura de en 
medio del dedo que señala, que está junto con él. Y el fin del dedo que señala llega 
casi hasta el nacimiento y principio de la uña del dedo de enmedio. Y el dedo de 
los anillos llega en fin a la mitad de la uña del dedo de enmedio. El dedo menor 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 313
llega a rematar a la mitad de la última coyuntura del dedo de los anillos. Y la mano 
por lado, por lo más ancho, tiene de grueso un tercio. 
   ... Del ancho de los dedos, no pongo medida, porque segun fuere la mano carnosa 
o seca, así se buscará la gracia y groseza dellos.  
 
      (Al margen) Medidas desta figura por alto o medio perfil. 
 
   ... por el lado que tocan a su altura quedan ya referidas en la figura frontera ... 
      Por lo más ancho de los pechos y espalda tiene cuatro tercios, que es una 
cabeza. Por más abaxo de los pechos la cintura tiene de ancho un rostro. Por la 
parte del ombligo y principio del flanco otro tanto. Tiene de ancho desde el 
nacimiento y principio de la parte natural, a lo más alto del perfil del asiento, un 
rostro y la tercera parte de un tercio. Tiene de ancho por el principio del muslo y 
fin el asiento dos tercios y medio; por encima de la rudilla tiene de ancho dos 
tercios y por medio de la rudilla poco menos. Por lo más ancho de la espinilla y 
pantorrilla tiene de ancho dos tercios. Y por el fin de la pantorrilla tercio y medio. 
Por lo ceñido de la pierna tiene poco más de un tercio de ancho.  
 
   (Al margen) Medida nueva  del largo del pie. 
 
   ... un rostro y un tercio que es la cabeza. O ha de ser la sétima pate de la altura de 
la figura que es algo menos: esta medida tengo ajustada con lindos naturales de 
mancebos nobles, muy bien hechos, y la aprueban hoy muy grandes sujetos. 
 
   (Al margen) Largo de los dedos del pie. 
 
   Del largo que he dado al pié en esta nueva medida, se sacará el de sus dedos, que 
guardan este órden: El dedo menor acaba donde comienza el plulgar. El que está 
junto a él acaba donde comienza la coyuntura del pulgar. El de en medio acaba en 
el principio de la uña del dedo más largo.  El dedo más largo lo es poco más que el 
pulgar, y a veces igual con él. Y el pulgar tiene de largo un tercio. Con que se 
escusa la medida del pié adelante. 
 
   (Al margen).  Medidas del brazo de lado. 
 
   La largura del brazo está dicha atrás, y así en éste por lado bastará poner su 
anchura.    
   Tiene por lo más ancho del hombro dos tercios. Por el principio del molledo tiene 
de ancho tercio y medio. Por la sangradera y principio del codo tiene poco más de 
un tercio. Por lo ancho, debaxo de la sangradera y principio del codo tiene poco 
más de un tercio. Por lo ancho, debaxo de la sangradera, tiene un tercio y la tercera 
parte de otro. Por la muñeca tiene de ancho de las tres partes de un tercio, las dos; y 
la mano por lado, por lo más ancho, tiene un tercio. 
 
   (Al margen).  Medidas desde figura por la espalda. 
 
   ... la mitad de la altura deste varón es desde la superficie del casco al estantino 
(intestino), y la otra mitad, de allí a la planta (porque la cabeza y cuello está medida 
por el colodrillo); así que desde donde comienzan los hombros hasta el fin de las 
paletillas hay un rostro, y desde allí, baxando al fin de los lomos hay otro rostro, y 
la tercia parte de un tercio. Desde el fin de los lomos al principio y nacimieto del 
asiento hay medio rostro. Desde allí ocupa todo el asiento hasta el fin dél un rostro 
y la tercia parte de un tercio. Desde el fin del asiento a la corva, que es el largo del 
muslo, hay rostro y medio y un tercio; y desde allí al fin de la pantorrilla hay un 
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rostro y la tercera parte de un tercio. Desde el fin de la pantorrilla hasta pasados los 
tobillos, al principio del calcañar, hay otro tanto; y desde allí al fin de la planta hay 
un tercio. Las medidas del largo y ancho del brazo por el codo, se hallarán en las 
del frontero y de lado. Lo que toca al ancho por la espalda está ya referido en la 
figura frontera.”842 
 
 4ª. La cuarta medida se refiere al “Varón robusto”, para lo cual Pacheco 
elige, nuevamente, el tipo fuerte del libro II de Alberto Durero (Figs. 946-947) del 
que dice: 
 
   “se excedió este ilustre varón, fué en esta del hombre robusto, por tres 
partes, donde está tan lexos de parecer flamenco, que(a mi juicio) parecen 
estas figuras debuxadas con la gran manera de Micael Angel, o de su 
misma mano” 843 
 
 En cuanto a las medidas de longitudes,844 que resumo, son las siguientes: 
 
 -Altura total: 9 rostros. 
   -Los dos primeros, desde la coronilla al hoyo del cuello, igual que en la 
proporción anterior, salvo el cuello que es algo más corto. 
   -Desde allí al fin de los pechos: 1 rostro. 
   -Desde el fin de los pechos a más abajo del ombligo, hay otro rostro, y desde allí 
a la ingle, un rostro. 
   -Desde la ingle hasta la parte inferior de la rodila, 2 rostros y desde allí a la planta 
otros 2 (de los que ocupa la altura del pie 1 tercio). 
 
 Salvo las medidas de la cabeza que se ha descrito en el segundo modelo de simetría, 
aplicable a los tres últimos tipos, se completan las referidas a los anchos  y largos de las 
distintas partes del cuerpo humano de este varón gallardo: 
 
  “ (Al margen) Anchura desta figura frontera. 
 
   ... por el nacimiento de los brazos es un rostro y dos tercios, y por lo más ancho 
de los hombros, dos rostros y un tercio, y la tercera parte de otro. Tiene de ancho 
por el nacimiento de los pechos un rostro y dos tercios, y poco menos por la 
cintura. Por el principio del franco tiene de ancho dos rostros menos medio tercio, 
y por el nacimiento de los muslos dos rostros. Por el fin de los testículos tiene cada 
muslo de ancho un rostro. Por medio de la rudilla tiene poco menos de dos tercios 
de ancho. Por lo más ancho de las pantorrillas tiene de ancho dos tercios. Por lo 
ceñido de la pierna y fin de la pantorrilla tiene de ancho tercio y medio. Por medio 
de los tobillos tiene de ancho algo más de un tercio. La anchura del pié plantado 
por los dedos, tiene por menos de dos tercios. 
 
   (Al margen) Largo del brazo frontero. 
 
                                                           
842    IDEM, págs. 393 – 398. 
843    IDEM, pág. 399. Lo identificamos con el de DURERO (Della simmetria, Venecia, 1591, lib. II, fóls. 31-
31 vº 
844    IDEM, pág. 399. 
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   ... desde el nacimiento del hombro tres rostros y dos tercios, hasta el remate del 
dedo más largo. El uno se da al largo de la mano y desde allí a la sangradera el otro 
rostro y dos partes de un tercio, y de allí al nacimiento del hombro un rostro y un 
tercio y la tercia parte de otro. 
 
   (Al margen) Ancho del brazo frontero. 
 
   ... en su nacimiento por debaxo de los pechos medio rostro. Por lo ceñido del 
brazo, más arriba de la sangradera, tiene poco menos de medio rostro, y por lo más 
ancho, abaxo de la sangradera, tercio y medio; por la muñeca tiene de ancho un 
tercio. El ancho de la mano ya está dicho arriba, en las medidas del varón de treinta 
años, pero aquí es más de tercio y medio. 
 
   (Al margen) Ancho del varón fuerte por el lado o medio perfil. 
 
   ... por el lado es su altura la mesma que de la figura frontera, y contiene las 
mesmas medidas, y así bastará descrebir su anchura menos la cabeza. De suerte 
que la anchura de la gaganta por debaxo de la barba tiene dos tercios. Y por el hoyo 
del cuello y principio de la espalda tiene de ancho dos tercios y medio. Por medio 
de los pechos y perfil de la espalda, tiene de ancho una cabeza, que son cuatro 
tercios. Por debaxo de los pechos y fin de la espaldilla tiene otros cuatro tercios. 
Por la cintura tiene tres tercios y medio. La anchura desde el nacimiento de la parte 
natural  y perfil más relevado del asiento, tiene cuatro tercios. Por el fin del asiento 
y nacimiento del muslo tiene de ancho un rostro y la tercia parte de un tercio. Por 
lo más ancho del muslo tiene lo mesmo de ancho. Desde el nacimiento de la rudilla 
ya principio de la corva tiene dos tercios y la cuarta parte de otro de ancho. Por el 
fin de la rudilla y principio de la pantorrilla tiene de ancho dos tercios. Por lo 
ceñido debaxo de la pantorrilla y la espinilla tiene otros dos tercios. Por la garganta 
del pié tiene de ancho tercio y medio. La largura del pié por lado (que es un rostro 
y un tercio) y la razón de la distribución de dos dedos, remitimos a la proporción 
del varón, antes desta. 
 
   (Al margen) Medidas del varón fuerte de espaldas. 
 
    Desde el fin del cuello y lo más alto del hombro hasta donde comienza el cuerpo 
a dividirse de los brazos hay tres tercios y medido de alto. Y porque la anchura 
desta parte no se ve en la figura frontera, la refiero aquí, que son dos rostros 
cabales ... desde la parte referida en que se divide el cuerpo de los brazos hasta el 
principio del asiento, y perfil alto dél, hay tres tercios y medio. Desde allí al fin del 
asiento donde comienza el muslo, tiene tres tercios y la tercera parte de un tercio. 
Desde aquí al medio de la corva, que es todo el largo del muslo, hay cuatro tercios 
y otras dos partes de tres del tercio. Y desde allí a la planta del pié hay dos rostros y 
un tercio, que es la altura del calcañar. La medida de la mano por todas partes y 
proporción de los dedos está dicha ya en la proporción del varón esbelto,  antes de 
esta, a que nos remitimos, y concluimos con esta cuarta del robusto y fuerte.“845 
 
 Concluyen las características de este varón gallardo con una serie de características 
sobre la hermosura y belleza corporal, compuesta de integridad de miembros, proporción 
de sus partes, hermoso y agradable color, recogiendo opiniones de Aristóteles, Garcilaso, 
Juan de Jáuregui, Dolce y Durero. 
 
                                                           
845    IDEM, págs. 400 – 402. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 316
 5ª. La quinta y última proporción es la de la mujer, seleccionándola junto a su 
amigo Juan Martínez Montañés, que identifica con la segunda que ordena Alberto Durero 
después del varón de treinta años y cuyas medidas son las siguientes:846 
 
-Tiene de alto once rostros menos medio tercio. Dando dos a la cabeza y cuello, 
desde el hoyo de la garganta a la planta los nueve menos medio tercio.  
-La mitad de su altura se sitúa donde acaba el perfil del vientre sobre la parte 
natural. 
-El tercer rostro desde el hoy del cuello a la boca del estómago, entre los pechos, 
medio tercio más abajo del nacimiento dellos. 
-Desde allí hasta medio tercio más arriba de la cintura: el cuarto. 
-El quinto en el fin del vientre. 
-Desde el fin del vientre hasta poco más abajo del fin de la parte natural: el sexto. 
-Desde allí a lo ceñido de la mitad del muslo: el séptimo. 
-El octavo llega a algo más arriba del medio de la rodilla. 
-El noveno, más arriba del fin de la pantorrilla. 
-El décimo, no llega a lo más ceñido de la pierna. 
-El undécimo, menos medio tercio, hasta la planta del pie (siendo este de un tercio). 
 
 Se complementan estas medidas generales con las características de los anchos y 
alturas vistas de espaldas y perfil: 
 
   “ (Al margen) Anchura desta figura frontera. 
 
      ... por los hombros y nacimiento de los brazos, hay de perfil de afuera del uno 
al otro, de ancho, dos rostros y medio tercio. Por más abaxo del perfil de afuera del 
molledo, enfrente del nacimiento de los pechos, tiene dos rostros y medio de ancho. 
Por el nacimiento de los pechos, debaxo de los sobacos (sin los brazos) tiene el 
cuerpo de ancho rostro y medio y la tercia parte de un tercio. Los pechos tiene cada 
uno de ancho la mitad de la cabeza. Y entre el uno y el otro hay medio tercio y la 
cuarta parte de otro. Por lo ceñido de la cintura tiene de ancho una cabeza y medio 
tercio. Por lo ancho de la cadera y nacimiento de los muslos es su anchura dos 
rostros y un tercio. Por debaxo de la parte natural y lo más ancho del muslo tiene 
cada uno de ancho un rostro y la tercia parte de un tercio. Por medio del muslo, 
donde se ciñe la mitad de su perfil, hay de ancho un rostro menos la cuarta parte de 
un tercio. Por encima de la rudilla y remate del muslo hay poco más de media 
cabeza de ancho. Por debaxo de la rudilla y principio de la pierna hay media cabeza 
justa. Por lo ancho de la pantorrilla hay algo más de media cabeza. Por lo ceñido de 
la pierna sobre el tobillo hay un tercio de ancho. Y por el tobillo, poco más. El pié 
frontero plantado tiene otra media cabeza, que son dos tercios de ancho. 
 
   (Al margen) Largo del brazo frontero. 
 
   desde su nacimiento y perfil del hombro hasta el remate del dedo más largo, tiene 
cuatro rostros y un tercio. Repártense desta suerte; el uno se da al largo de la mano. 
Uno y medio del nacimiento de la mano a la sangradera. Uno y medio y un tercio 
de la sangradera al hombro. Y supuesto que esto es lo cierto y seguido, con licencia 
de Alberto Durero, exemplo del natural y autoridad de valientes hombres, yo usaría 
en la mujer de mano más pequeña, especialmente en las vírgenes, quitándole medio 
tercio de largo, y dándo lo demás al brazo, como se ha dicho. 
                                                           
846    IDEM, pág. 406. 
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   (Al margen) Ancho del brazo frontero. 
 
   ... por el nacimiento de los pechos y molledo, medio rostro. Por lo ceñido, arriba 
de la sangradera, un tercio y la cuarta parte de otro. Y por lo más ancho, abaxo de 
la sangradera, poco más de medio rostro. Por la muñeca tiene un tercio de ancho. 
La mano tiene medio rostro por lo más ancho. Y si se le da un rostro de largo, el 
medio ocupa el dedo más largo, y el otro medio la palma hasta la muñeca. Y si 
(como he dicho) se hace más pequeña, se le darán las dos partes al largo y la una al 
ancho. 
 
   (Al margen) Medidas por el lado del ancho. 
 
   ... trataremos del ancho, menos la cabeza y cuello. La primera medida del ancho, 
desde el hoyo de la garganta al principio de la espalda que le corresponde, es medio 
rostro y un tercio. Por encima del hombro, del pecho a la espalda, tiene de ancho 
poco menos de un rostro. Desde el nacimiento de los pechos a lo más relevado del 
perfil de la espalda, hay una cabeza de ancho. Por debaxo de los pechos ala perfil 
que le corresponde de la espalda es el ancho un rostro y medio tercio. Por lo ceñido 
de la cintura y fin de los lomos tiene de ancho poco más de un rostro. Algo más 
abaxo, del ombligo a la espalda, tiene de ancho poco menos de una cabeza. Por lo 
más relevado del vientre al perfil del asiento tiene de ancho una cabeza y medio 
rostro. Por encima de la parte natural, donde acaba el perfil del vientre a lo más 
relevado del asiento tiene una cabeza y un tercio de ancho. Debaxo del asiento a lo 
más relevado del principio del muslo tiene de ancho una cabeza menos la tercia 
parte de un tercio. Por medio del muslo tiene de ancho un rostro. Por encima de la 
rodilla al principio de la corva, tiene de ancho poco más de media cabeza. Por 
medio de la rudilla tiene media cabeza de ancho. Por el fin de la rudila y principio 
de la pantorrilla hay otro tanto y por el fin de la pantorrilla hay otra medida cabeza. 
Por lo ceñido de la pierna sobre el tobillo tiene de ancho medio rostro.  
 
   (Al margen) Medida nueva del pie. 
 
   Al largo del pié del lado le da Alberto (Durero) una cabeza y algo menos de un 
tercio; y bastará que tenga una cabeza, o la sétima parte de la altura desta figura, 
como diximos en el pié del varón de treinta años, donde se hallará también el órden 
y medida de los dedos. 
 
   (Al margen) Brazo de lado. 
 
   El brazo de lado, por haberse dicho en el frontero de su largura, trataremos de su 
ancho. Por lo alto del hombro tiene de ancho medida cabeza. Por el nacimiento del 
molledo tiene de ancho medio rostro, y la tercia parte de un tercio. Por lo más 
relevado del molledo tiene media cabeza de ancho. Por lo ceñido de la sangradera 
al codo hay de ancho un tercio y la cuarta parte e otro. Por lo más ancho, abaxo de 
la sangradera, en la tabla del brazo tiene medio rostro de ancho. Por donde se ciñe 
el perfil más baxo, y comienza la muñeca, tiene de ancho un tercio. Y por la 
muñeca y nacimiento de la mano, tiene medio tercio y la tercia parte de otro. Por lo 
más ancho de la mano de lado, hay un tercio. El largo que se ha de dar a la mano, y 
las demás medidas suyas diximos en la frontera, con que quedan expresados los 
dos perfiles frontero y de lado. 
 
   (Al margen) Medidas de la espalda. 
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   El último perfil y vista desta figura, es por la espalda; tiene la mesma altura que 
los otros dos que se han dicho, que son once rostros menos medio tercio. La mitad 
de su altura es desde la superficie del casco a la mitad y división del asiento; y la 
otra desde allí a la planta. Y porque tenemos dada razón de la medida de cabeza y 
cuello trataremos de lo demás. Desde donde comienzan los hombros hasta el fin de 
las paletillas tiene de alto una cabeza menos la tercia parte de un tercio; y de ancho, 
rostro y medio tercio. Y desde allí al fin de los lomos, poco más abaxo de la 
cintura, hay una cabeza de alto. Lo ancho de la cintura está ya dicho enla figura 
frontera. Del fin de los lomos a lo alto del perfil del asiento hay medio rostro; tiene 
todo el asiento de alto en cada mitad, una cabeza y medio tercio. Desde el fin del 
asiento a la mitad de la corva, que contiene todo el muslo, hay dos rostros de largo 
menos la tercia parte de un tercio. Y desde allí a la planta hay dos cabezas y la 
tercia parte de un tercio. Ocupa desta medida el calcañar un tercio de alto y otro de 
ancho. Todos los demás anchos y largos, de cuerpo, brazo y mano, están ya 
referidos en la figura frontera.”847 
 
 Concluyen los estudios de simetría formulados por Pacheco con una serie de 
principios sobre la honestidad de las figuras (de lo que trato en el capítulo referido al 
estudio del natural) y los referidos a las proporciones de los animales, para los cuales se 
limita a recoger lo escrito por Pablo de Céspedes y sobre todo de Juan de Arfe (león, toro, 
buey y águila real), repitiendo que, no obstante, es cosa acertada valerse del natural. 
Termina con las proporciones del caballo, al que dedica especial atención, remitiendo a los 
estudios del  italiano “Rutilio Gazi” e incorporando, nuevamente, los versos de Pablo de 
Céspedes sobre el equino.848 
  
 Uno de los aspectos importantes en el procedimiento de Pacheco es que toma las 
medidas, igual que Ricci, comenzando desde el casquete craneal, pero, si en la primera 
parte de la construcción gráfica, Pacheco lo hace a partir de la figura de Durero. Medidas 
que, en cuanto a la agrupación de la altura general, peca de cierta falta de concreción. Así, 
en el niño de un año por la espalda dice que “todo el asiento, media cabeza y poco menos 
de un tercio”849; en el de tres años, al ubicar el centro, lo sitúa duvitativamente en poco 
“más abaxo del ombligo, menos de medio tercio”850; lo mismo ocurre al dar la altura del 
pie, en la figura anterior, con algo menos de un tercio; o en el varón de 9 rostros que para 
el cuello dice que es “algo más corto que en el varón de 10 rostros”851 sin que indique 
cuánto. En definitiva, a pesar de la árida y compleja descripción de medidas de las distintas 
partes del cuerpo humano, se encuentran abundantes datos que no especifican medidas 
exactas lo que, en algunos casos, es soslayado con la remisión que Pacheco hace a las 
figuras de Durero en las que podrán examinarse. 
 
 En cuanto a los sustratos teóricos que se detectan en el tratado de Pacheco, como 
era común en todos los tratados, además de la obra de Durero, utiliza noticias e 
informaciones de otros autores de forma abundante: desde los consabidas citas de poetas, 
filósofos y santos padres, hasta los clásicos Vitruvio, Plinio y Filostratato, los italianos 
                                                           
847    IDEM, págs.  407 – 410. 
848    IDEM, págs, 418 – 423. CÉSPEDES, P. Poema de la Pintura, lib. II, en la ed. de CEÁN BERMÚDEZ, 
J. A, Dicccionario,  Madrid, 1800, pág. 335 . Juan de Arfe, en la Varia, recoge la simetría de varios animales 
de forma muy somera, aunque incluye imágenes de los mismos. 
849    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 381. 
850    IDEM, pág. 382. 
851   IDEM, pág. 399. 
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Alberti, Armenini, Boughini, Dolce, Lomazzo, Pino, Vasari, el holandés Mander, el 
español Arfe852 y, por supuesto, Leonardo de Vinci, de quien se sabe que algunos de sus 
manuscritos circulaban por España pues diez los poseyó el escultor Pomponio Leoni que 
desarrolló en España su significativa obra.853 Concretando tales fuentes para elaborar sus 
principios antropométricos, parte fundamental del método de Pacheco lo constituyen las 
informaciones utilizadas por el autor que requieren doble análisis ya que dos son los pilares 
sobre los que su teoría simétrica se asienta. El primero lo constituyen las obligadas 
referencias a los clásicos, que siguen teniendo vigencia, en un variado mosaico de aspectos 
distintos. También menciona los elementos conceptuales como son las referencias a los 
términos de simetría, conmodulación o proporción, definiendo esta última como 
“correspondencia y consonancia de las partes entre si mismas con el todo”, 854 
estableciendo el módulo en sentido descriptivo como mesura con la que se miden las partes 
y el todo en arquitectura.855 Otra referencia clásica es el dato sobre el niño de 3 años 
diciendo que está en la mitad de su crecimiento, lo que se relaciona con la proporción 
quíntupla que citan los antiguos, Leonardo y Arfe;856 también al tratar la proporción del 
varón de 30 años, señala que crece el hombre hasta los 21 años “como noto doctamente 
Pedro Mexia en un lugar de Plinio cuando Pacheco refiere la medida quíntupla”.857 No 
faltan, en el Arte de la pintura de Pacheco, los datos vitruvianos, recordando la inscripción 
del hombre en un cuadrado con los brazos extendidos858 e incluso transcribiendo sus 
                                                           
852   Las obras teóricas de consulta de Pacheco, según la opinión de Sánchez Cantón (preliminar de la ed. de 
PACHECO, F., Arte de la pintura, 1649, Madrid, 1956, págs. XXIV-XXVI), serían: ALBERTI, L. B., De 
pictura libri tres, Basilea, 1540;  ARMENINI, G. B., Veri precetti della Pittura, Ravenna, 1587; 
BORGHINI, R., Il riposo in cui si favella della Pittura e della Scultura, Florencia, 1584; DOLCE, L, 
Dialogo della Pittura,  Florencia, 1549; HERNANDO DE AVILA, Libro del arte de la pintura, (libro 
perdido); LOMAZZO, G. P., Tratato dell’ arte della pittura, scoltura ed Architettura, Milán, 1585; 
MANADER, K. van, Het Schilder-Boeck door,  Harlem, 1604 (véase el estudio de Simón A. VOSTERS, 
Lampsonio, Vasari, van Mander y Pacheoc, “Goya”, Fundación Lázara Galdiano, nº 189, Madrid, 1985, 
págs. 130-139);  PINO, P., Dialogo di Pitura, Venecia, 1548  
853   Sobre el tratado de Leonardo da Vinci  véanse las prececentes notas 791 y 366. 
854   PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 373. 
855   La relación simetría-arquitectura es claramente de origen vitruviano (De architectura, lib. III, cap. I) y 
repetida tópicamente por otros muchos tratadistas. Sobre la referencia de los términos: symetria, conmensus y 
commensuratio, citados por Arfe, Vitruvio, Plinio y Boecio véase MORTET, V., Recherches critiques sus 
Vitve et son oevre,  en “Revue Archéologique” , XLI (1902), III (1904) y VIII (1906)  y  también CHASTEL, 
A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptura,  ed. 1969, pág. 76, nota 2, donde se amplía el 
tema con referencias a Cimabue, al que Landino atribuye la primera reinvención de la simetría de los 
antiguos, Savonarola, etc. 
   Conviene recordar que el término simetría, nombre griego, desde Vitruvio y Plinio por Commensus y desde 
Boecio por Commensuratio. sugiere la idea de un módulo o de un común denominador de varias cantidades 
formando sistema. En realidad, se entiende por sistema de proporción y más frecuentemente por proporción 
que permite salvaguardar la idea de un aspecto cualitativamente estético: la armonía como correspondencia 
de las partes con el todo. Sobre las diferencias que en la obra de Vitruvio se localizan entre los tres conceptos 
de su teoría estética,  véase PANOFSKY, E., El  significado de las artes visuales, Madrid,  1979, pág. 118 y 
nota 19.  
856    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 381. La referencia del niño aparece ya en 
PLINIO (Naturalis Historia, VII, 73) y también en ARFE, (De Varia, ed. 1585, lib. II, tít. II, cap. VII)., 
VINCI, L, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, 1980, pág. 275. 
857    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 387. Véanse CHASTEL, A. y KLEIN, R, 
en la ed. de GAURICO, De Sculptura, Genève, 1969, págs. 94-95 y nota 9; MEXÍA, P., (Silva de varias 
lecciones, Sevilla, 1540, cap. 17). Recogido también en ARFE  (De Varia, ed. 1585, lib. II, tít. I, cap. V). 
858   La afirmación la recoge, además de Vitruvio (De Architettura, lib. III, cap. I), Plinio (Naturalis historia, 
VII, 7). 
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medidas.859 Pero no duda en criticar abiertamente a Vitruvio, en el caso de los 6 pies para 
la altura del cuerpo humano,860 siguiendo a Pedro Mexía, que notó el exceso, aclarando 
que tal tamaño sería  “bueno para un pie geometrico pero no para joven gallardo”861 
incluyendo, en cambio, la cabeza como había hecho Alberti.862 En definitiva, recopilando 
el contexto de las fuentes de Pacheco, al igual que escribió Carducho en sus Diálogos, 
varias son las referencias a las obras que son precisas para el estudio de la simetría, pero 
reduciendo en número las fuentes citadas por Pacheco. Entre ellas están las obras de Arfe, 
del que reconoce su enciclopedismo, Pedro Mexía, Pablo de Céspedes, del que incorpora 
varios fragmentos de sus obras, Dolce y, sobre todo, de Durero. De todo ello se deduce una 
posición clásica, empleada también por Durero, en cuanto a las fracciones comunes, 
introduciendo, simultáneamente, unidades mínimas suficientemente pequeñas, en las 
medidas, renunciando a un canon único. Pero se diferencia del alemán, además de omitir 
los dibujos que marca una clara distancia a favor de éste, en limitar la variedad simétrica a 
cinco modelos. Tal causa tiene un origen esencialmente práctico pues expresar tal cúmulo 
de medidas resulta imposible salvo si se cuenta con infinita diligencia como la de Durero, 
sin perder la paciencia;863 y si lo hizo Lomazzo, literariamente, fue por haberlo copiado.864 
Por otra parte, Pacheco es un hombre del siglo XVII y tiene tras sí un largo elenco de 
tratadistas que habían escrito sobre la simetría. Además, el estudio de las proporciones en 
el Arte de la Pintura es sólo un aspecto más a tratar en su obra no exclusiva. La diferencia 
con Carducho parte de aquí ya que, aunque ambos recogen cinco tipos humanos, los dos 
son contemporáneos y tienen deudas de Durero, Pacheco no llega a una postura 
antidureniana, propia de la afirmación liberal del manierismo tardío frente a las reglas 
invariables y complejas. Pero, eso sí, el naturalismo barroco naciente está patente y sus 
alusiones al “natural” se repiten a lo largo de todo el tratado de Pacheco que si en algo 
destaca es por su amplitud. El recuerdo de Arfe debía estar presente en su intención a la 
hora de escribirlo aunque la superación del naturalismo dará lugar a una mayor diversidad 








 Corresponde ahora tratar, nuevamente, los aspectos antropométricos que se recojen 
en el singular manuscrito, con abundantes dibujos, realizado por Vicente Salvador Gómez, 
al parecer inacabado, titulado Cartilla y fundamentales reglas de Pintura (1674). Del 
mismo quedan un librito que se conserva en el Palacio Real y, algún resto, en el Museo del 
Prado, ambos de Madrid, realizados con una finalidad didáctica, precisamente, cuatro años 
después de haber sido nombrado director de la que fue fructífera y activa academia de 
dibujo fundada en el monasterio de los Dominicos de Valencia en 1670. Es un interesante 
                                                           
859    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649) , Madrid,  1956, págs. 387-388. 
860    IDEM. 
861   IDEM, pág. 396. Véase: MEXÍA, P., Silva de varias lecciones, Sevilla, 1540, cap. 19. También OCAÑA 
MARTÍNEZ, J. A, Simetría y anatomía, Madrid, 1984, nota 240. 
862    ALBERTI, L. B., Sobre la pintura, Madrid, 1976, lib I,  págs. 124-125. 
863    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales,Madrid, 1979, pág. 110. 
864    LOMAZZO, G. P., Trattato dell Arte della Pittura, Scoltura et Architettura, Milán, 1584, lib. I, capls. 
V-XVIII. Véase PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 105. 
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estudio en el que mezcla textos e imágenes explicativos sobre algunas partes del cuerpo 
humano en los que, al faltar varias de sus hojas, resulta un incompleto estudio. 
 
 Comienzo el análisis con la Cartilla del Palacio Real, de cuyo contenido se da 
cuenta en el capítulo que dedico a los cuadernos de dibujo. En cuanto lo que interesa al 
presente capítulo de la antropometría artística, Salvador y Gómez dedica al asunto un 
apartado exclusivo que titula “La proporción del Cuerpo Humano”865 Su texto, descrito de 
un tirón (Fig. 948), para una mayor claridad, respetando la redacción del autor, se expone a 
continuación en varios grupos: del alto del cuerpo entero; del ancho del cuerpo y ciertas 
partes; del pie; grosor de los dedos; medidas de la mano y sus partes.  Concluye con varias 
consideraciones de las típicas alabanzas a maestros del dibujo de la figura humana. 
 
 Tras anunciar que sigue a Plinio, Alberto Durero, Juan de Arfe y otros, establece 
que la medida del cuerpo humano se divide en 10 rostros que se corresponden con 8 
cabezas y 4 tercios. Conviene advertir que la distribución y las relaciones de medidas las 
realiza  Salvador y Gómez con varias unidades, según la parte del cuerpo de que se trate ya 
que, además de la cabeza, el rostro y los tercios, usa las partes. 
 
 En cuanto a la altura del cuerpo, la distribución antropométrica que formula puede 
agruparse de la forma siguiente: 
 
-La cabeza: 4 tercios. 
-El cuello: 2 tercios. 
   -Desde el cuello hasta las tetillas: 2 tercios. 
   -Desde las tetillas hasta el principio de la boca del estómago: 1 tercio. 
   -Desde el estómago “asta lo mas çeñido de la cintura”: 3  tercios. 
   -Desde la cintura al ombligo: 1 tercio. 
   -Desde el ombligo hasta los genitales: 3 tercios. 
   -Advierte que en los genitales está el centro del cuerpo que suponen 16 tercios. 
   -Desde los genitales hasta la rodilla: 2 rostros y 2 tercios, lo que suponen 8 
tercios. 
   -Desde la “garganta de la pierna a la pantorrilla”: 3 tercios. 
   -Desde la pantorrilla hasta los tobillos y principio del pie: 3 tercios. 
   -Del principio del pie al talón: 2 tercios 
-Asciende todo ello a 32 tercios, lo que suponen (considerando que el rostro son 3 
tercios y la cabeza 4 tercios): 10 2/3 rostros  u 8 cabezas. 
 
 La meticulosa descripción de Vicente Salvador y Gómez  continúa por otras 
medidas de distintas zonas del cuerpo que expongo a continuación: 
 
-En cuanto a la longitud del pie: 
   -Debe tener en todo su largo: 1 rostro y 1 tercio; el rostro para la planta y el tercio 
para el dedo pulgar. 
                                                           
865    SALVADOR Y GÓMEZ, V., Cartilla y fundamentales reglas de Pintura por las que llegara uno açer 
muy ducho Pintor, Ms. Valencia, 1674, fol 1. Todas las citas de este apartado, entrecomilladas, figuran en el 
mismo folio del manuscrito citado. En cuanto a los distintos tipos de cánones de  medidas citadas por el autor  
se han transcrito de la siguiente forma: Ro  o  Ros  = Rostros;  T   o  To  = Tercios;  y P.  = Partes. 
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   -“y los demás dedos se retraen atras por orden que la cabeca del dedo menique 
venga al peço y derecho del naçimiento del pulgar”. 
 
-Respecto al grosor del pie:  
   -El pulgar: 1 sexto. 
   -El segundo: 1 tercio de  tercio.  
   -El tercero: 1 cuarto de tercio. 
   -El cuarto: 1 quinto de tercio. 
   -El quinto: 1 sexto de tercio. 
 
-De la longitud de los brazos: 
   -Desde el sobaco hasta lo último del dedo medio: 4 rostros y 2 tercios que supone 
el hombro (esta última medida se refiere desde el sobaco hasta el hueso clavicular, 
que suman 5 rostros y 1 tercio lo que supone una medida excesiva para un brazo, 
por lo que debe tratarse de un desliz del autor, puesto que no se corresponden con 
los que da a continuación). 
   -Desde el sobaco al codo: 1 rostro y 1 tercio. 
   -Desde el  codo a la mano: 1 rostro y 2 tercios. 
   -Suman por tanto 2 rostros y 3 tercios lo que supone 3 rostros (lejos de la medida 




   -En todo su largo: 1 rostro. 
   -El largo se divide en 9 partes de la cuales: 5 corresponden a la palma; 4 al dedo 
medio; 3 y ¼ de ellas al dedo corazón; y 2 partes y media “y otro tanto” al dedo 
pulgar. 
 
 Para finalizar advierte que debe considerarse el grosor de las partes del cuerpo, en 
función de la figura elegida y el buen gusto ya que: 
 
   “ ... La gordaria de los dedos; de las piernas; de los Braços de las manos; de los 
pies; De las cabezas y otras cosas semeyantes tienen dependencia deno elegirçe 
muy cierta la gordaria y asçi ella y todo lo dicho, en orden a las medidas aqui 
demostradas, se podran por obra con el saynete del buen gusto y a satisfaczion dela 
potençia Visçina que la fiel justiçia en el tribunal de los Doctos Pintores ..“866 
 
 No dudan en finalizar, para corroborar tales aseveraciones, con el ejemplo de los 
que llama “dueño del dibujo”, como Miguel Angel y “sapientiçimo y filosofo” Leonardo 
da Vinci. Pero este primer folio de la Cartilla de Salvador y Gómez no incluye imágenes 
que ilustren el texto. 
 
 Además de la descripción contenida en la cartilla antedicha, del Palacio Real 
madrileño, constan unos fragmentos, que pueden añadírsele, constituidos por una página, 
incluida en unos dibujos, que se conservan en el Museo del Prado, en la que se encuentran 
datos complementarios de los principios antropométricos elaborados por Vicente Salvador, 
                                                           
866    IDEM, fol. 1. 
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en este caso, referidos a la cabeza. Estos son sus datos, escritos en una enjundiosa, aunque 
breve, redacción plagada de algunas palabras cruzadas por una línea y otras sobreescritas: 
 
   “ IOAN De Arphe Y Villafañe, en sutratado de Simetria que Yntitulo Varia 
Commensuracion en el libro Segundo. +   Da por Regla General para el Cuerpo 
humano Las  siguientes  presentes Ysiguientes  Operaciones que Reducidas Y 
Recopiladas. Se allaran en las Siguientes  +  ö  Perdaciones: en adelante   la op servacion  
(¿  )  Para la Ynteligencia  de que hemos de tratar será  pues    la distancia dela  linea  
A, B la qual esdividida en 4 partes que llamaremos tercios  los quales serán el norte  
para tratar   de la figura pues siendo ellos los que forman La Cabeça  della Como 
Cabeza emanaran Las demas mensuraciones que por çertanpatentes no me detengo 
enponderarlas,  como también  por seguir brevedad.“867   
 
 Para esta escasa descripción de la simetría de la cabeza, viene a elegir las 
mesuraciones planteadas por Juan de Arfe,868 aunque con mucha menos extensión, y, salvo 
la genérica división en cuatro partes, que llama tercios, se abstiene de ofrecer las 
particularidades que el escultor y platero había especificado con amplio detalle; en cambio 
sí ofrece cuatro dibujos de la cabeza, vista de frente, espaldas y perfiles, derecho e 
izquierdo (Fig. 949), que también copia del autor de la Varia (Fig. 895-896). 
 
 A partir de tan breve texto poco se puede interpretar salvo que se trata de un 
cuaderno de unos apuntes didácticos para los posibles alumnos que Vicente Salvador tuvo 
en la Academia Valenciana, a los que aportaría unos principios simétricos del cuerpo 
humano, en los que se supera el canon de los nueve rostros, dejando a un lado los obsoletos 
postulados de Sagredo, Nunes, etc. Considerando el contexto teórico en el que debió 
formarse y a cuyos tratados tuvo acceso, se pueden ver ciertas diferencias. Respecto a la 
medida propuesta por Juan de Arfe, Vicente Salvador, aumenta 1/3 aproximadamente que 
no es exactamente igual puesto que; aumenta un tercio en el cuello, disminuye un tercio en 
el pecho y aumenta 1 tercio en la medida que va desde las tetillas a los genitales. Respecto 
a Carducho coincide, en parte, con el tipo de Hércules, en cuanto a las 32 partes y las 8 
cabezas, pero los rostros los aumenta en 2/3. En cuanto a Pacheco se asemeja al varón  de 
30 años pero lo aumenta en 2 tercios 2/3 de rostro y, en cambio, la cabeza la aumenta en 
2/4. Y en relación con García Hidalgo, autor que publica su obra después de 1693, y por 
tanto es posterior a la de Vicente Salvador, coincide plenamente en las medidas ideas del 








 La simetría que refiere Jusepe Martínez, en sus Discursos practicables de la 
pintura (1675), presenta un sentido didáctico cuya peculiaridad imprime a toda su obra y, 
simultáneamente, resulta escasamente práctica debido a la falta de imágenes que ilustren 
                                                           
867   Dibujo de Vicente Salvador y Gómez que se conserva en el  Museo del Prado, en recto y verso (FD-850), 
en una de cuyas caras constan los datos de la simetría de la cabeza y el esquema de las proporciones vista de 
frente, perfil y espaldas, que copia de la Varia de Juan de Arfe. 
868    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, Varia, Sevilla, 1585, li. II, tít. IV, cap. 2, fóls. 1-4. 
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con lo descrito en el texto. No obstante, juzga la simetría como el segundo paso en la 
formación del discípulo, a la que podrá acceder una vez que sea docto en el arte de la 
imitación, ya que con ella se logra: 
 
   “ ... ajuste y proporción de las figuras con toda perfección y facilita el trabajo con 
toda destreza.“869 
 
 Son difícilmente identificables las influencias que recibe a tenor de la poca 
extensión que dedica al tema, como en la escasa concreción que refiere de los italianos sin 
especificar nombres. Sí se localizan ideas de Vitruvio, del que toma la definición, como la 
correspondencia que hay entre las partes y de ellas al todo: 
 
   “ Ya hemos llegado á tener obediente al discípulo con manera práctica de simple 
imitación; es razón ... que esta profesion se ha de ejecutar primero con práctica que 
con preceptos, por causa de ser el manejo tan dificultoso. Para esto el consejo más 
sano es el currarlo mucho, y de aquí pasar á considerar la correspondencia que hay 
entre las partes, y de ellas al todo. 
   Esta correspondencia es la simetría, según Vitruvio, y así debe estudiarse la 
primera, porque es la que declara el ajuste y proporcion de las figuras con toda 
perfeccion y facilita el trabajo con toda destreza ...“870 
 
 Tal opinión podría interpretarse como un condicionante clasicista en el sentido de 
estimar la aplicación de las fracciones comunes,871 aunque, tambien, podría tratarse de un 
aspecto exclusivamente conceptual. La concreción queda explicitada en la figura de 
Durero, del que recomienda valerse para el estudio de la simetría y al que considera el 
máximo maestro en el estudio del tema, a pesar de ser considerado, por muchos, prolijo en 
exceso dada la complejidad que ofrece en el análisis que realiza de las diversas 
proporciones aplicables al cuerpo humano: 
 
   “ Valdráse nuestro estudioso para este ejercicio de un libro llamado Simetria de 
Alberto Durero que, aunque ha parecido prolijo á muchos, es el que sobra á dar luz 
á todos “872 
 
 Precisa, a continuación, su elogio por el maestro germano en las numerosas 
traducciones que de su obra sobre la simetría se efectuaron: 
 
   “ Entre los maestros grandes fue el máximo Durero, admirándose hasta hoy de 
que las obras antecedentes á este libro no son hechas con la franqueza y hermosura 
de contornos, como enseña en su simetría. 
... 
                                                           
869   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, 
pág.8. 
870    IDEM. Respecto a Vitruvio me refiero al De Architectura, lib. III, cap. II. 
871    PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales,  Madrid, 1979, pág. 92.  
872   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura (ca. 1673), Madrid, 1866,  
Trat. II, pág. 9. Existen ejemplos, entre los españoles, que considieraban excesiva la obra de Alberto Durero 
en cuanto a simetría se refiere: es el caso de NUNES, F., de, Arte poetica e da Pintura, Lisboa, 1615, fol. 54 
y RICCI, J., Pintura sabia,  fol. 95. Sobre Durero véanse PANOFSKY, E., El significado de las artes 
visuales, Madrid, 1979, págs. 110-113 y SCHLOSSER, J., La literatura artística,  Madrid, 1976, págs. 241-
243. 
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   Este libro de simetría suya se halla escrito y explicado en tres lenguas que son: 
latina, italiana y francesa ...“873 
 
 Entre todas las propuestas de tipos humanos que estipula Alberto Durero, Jusepe 
Martínez se limita a aconsejar y adoptar una posición de variedad antropométrica limitada 
a tres de los tipos humanos expuestos por el alemán en su edición latina: la de un hombre 
rústico y de trabajo, la de un hombre de mediana estatura y la de un hombre noble y 
delicado  que podrían identificarse, sin que exista certeza absoluta, con los tipos “A”, “B” 
y “C” o “D” (Figs. 950-953), respectivamente, sin que describa las medidas para cada uno 
de ellos: 
 
   “Para la de nuestro asunto válganos, entre las mismas formas y figuras que 
suponen en la edición latina de hombres, mujeres y vírgenes, con algunas 
extraordinarias, las tres especies de simetrías que pone en su libro: la primera, en 
que expresa un hombre rústico y de trabajo: la segunda, en que compone un 
hombre de mediana estatura, y la tercera, en que concluye con un hombre noble y 
delicado.”874 
 
 Otro punto de referencia para el estudio de la simetría que describe Jusepe Martínez 
lo constituyen la estuaria clásica. Tal y como expongo en el capítulo dedicado al estudio de 
los modelos de bulto, las estatuas de la antigüedad se emplearon por los artistas para 
adiestrarse en el dibujo de la figura humana. Pero tales imágenes no sólo fueron utilizadas 
para realizar estrictamente el “delineato” o servirse de algunas de ellas, como el Hércules, 
para aplicarse en el conocimiento de la anatomía. El sentido de belleza clásica también se 
aplica a la antropometría; es decir, se trata de tomar las estatuas griegas y romanas, de 
todos conocidas, y a partir de esos bultos, idealizados, efectuar un completo estudio de la 
simetría del cuerpo humano siguiendo los arquetipos de belleza plenamente admitidos, 
sobre todo después del Renacimiento. Esta utilidad de los modelos clásicos ya habían sido 
tenidos presentes con anterioridad y durante el siglo XVI y XVII debieron ser práctica 
corriente por los ejemplos que han quedado.875 Pues bien, el propio Jusepe Martínez 
ratifica el uso habitual que en Italiza se hizo de estos modelos de bulto, como es el caso de  
“Marte”, “Apolo”, “Hércules”, “Saturno” y ”Antinoo”, con tal finalidad,  a partir de los 
cuales se construyen las medidas del cuerpo humano: 
 
                                                           
873   Sin duda, Jusepe Martínez se refiere a la Vier Bücher von menschlicher Proportion, Nuremberg, 1528, 
en donde se podría encontrar todo lo necesario en la simetría. De ahí que no pudo tener seguidores. Se 
tradujo y publicó en latín (1528, 1532 y 1534), en francés (1535, 1537 y 1557) e italiano (1591 y 1594). 
Según manifiesta Jusepe Martínez, utilizó una de las versiones latinas de la obra de Durero.  
874   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, ed. 1866, pág. 9 y DURERO, 
A., Della Simetria, ed. 1591; el tipo “A” en fol. 3 vº; el tipo “B” en fol. 7; el tipo “C” en fol. 10 vº; y el tipo 
“D” en fol. 14. 
875    La cuestión del estudio de los modelos de la antigüedad es anterior, aunque en el siglo XVI eran 
aceptados como autoridad suprema, con la salvedad de Palladio en cuanto a la arquitectura vitruviana 
(BLUNT, A., La teoría de las artes en Italia, 1450-1600, ed. Cátedra, Madrid, 1979, pág. 154). Respecto al 
problema que nos ocupa se comprueba que Vignola (Regola delli cinque ordini d’architettura, Venecia, 
1562) había armonizado los modelos suministrados por las obras de la antigüedad ideando por primera vez 
un conjunto de proporciones absolutas para los cinco órdenes que se fundamentan únicamente en la autoridad 
de los antiguos; Armenini (De veri precetti della pittura, Ravena, 1587, lib. XII, cap. 5), tomó la iniciativa 
respecto a la teoría de las proporciones verificando que la representación de la forma humana no basa sus 
medidas en los ejemplos vivos sino en las más perfectas estatuas de Roma.  
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   “ Hallé en Italia á muchos que se han valido y valen de copiar estatuas de las 
mejores, y copiadas muy al gusto con grande seguridad de contornos y partes, han 
hecho á su modo su simetría, repartiendo sus tercios, partes y minutos, con que han 
sacado muy bien formadas sus obras, así de altura como de anchura y les ha 
quedado con este trabajo más en el memoria lo referido. Para las figuras nobles se 
valen de la estátua de Apolo y de Antinóo, que son las más bellas estátuas para 
significar la nobleza; la segunda simetría se ha sacado de las estátuas de Marte, 
figura fuerte y bien formada; la tercera, de las de Saturno y de Hercules 
Farnesio”.876 
 
 Además de la noticia de Jusepe Martínez existen otras informaciones que la 
tratadística ha dejado comparando los modelos de las estatuas clásicas con varios tipos 
humanos como lo ha señalado Pacheco respecto a Adonis, Venus, Hércules, Cupido y 
Baco, inspirados en Vitruvio y después Pedro Antonio Varca y otros, como estudio en su 
lugar. Pero será la Academia de Francia, creada en París en 1648, pionera en ese trabajo, 
quien realizó las primeras publicaciones con las proporciones de estatuas clásicas a las que 
se aplicó las reglas matemáticas antropométricas, como modelo de belleza equilibrada, 
sometiéndolas a una exhaustiva medición de cabezas, piernas, brazos, en su misma 
posición, de tal forma que el aprendiz podía realizar una doble tarea: estudiar la simetría 
del cuerpo humano y relacionarla con esculturas clásicas. en lugar de hacerlo sobre el 
cuerpo humano físico. Tal práctica también se justificó con diversos argumentos que iban 
desde el estatismo de estos modelos de bulto, lo que facilitaba su dibujo, hasta  la carencia 
de  imperfecciones que los cuerpos humanos poseen. En tal ámbito, la obra más conocida 
se plasmó en el estudio de las proporciones de las estatuas clásicas que realizó Gerard 
Audran (1683) (Figs. 1479-1482), a las que me referiré nuevamente en el capítulo quinto, 
la cual tuvo repercusión en toda Europa y por supuesto en España como se ha visto en 
Jusepe Martínez, quien debió conocer la obra del francés.877 La influencia de la obra de 
Audran se mantuvo durante el siglo XVIII en Francia y la Enciclopedia de Diderot y D’ 
Alembert reúnen, en el capítulo que dedica al dibujo y la pintura, varias láminas con las 
imágenes de las estatuas de Hércules Farnesio, Antinoo, Apolo, Laocoonte, Gladiador y 
Venus Medici (Figs. 954-958).878  Los postulados antropométricos establecidos por Gerard 
Audran siguieron vigentes y fueron seguidos y analizados ya que el estudio de las estatuas 
como modelo de belleza, introducida en la Academia Francesa, fue adoptada en España 
cuando fue editada y traducida por Gerónimo Antonio Gil (Figs. 1499-1522), en 1780, en 
cuyo prólogo se deduce el fin didáctico de toda la obra.879 
                                                           
876   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, 
pág.10.  
877   Como ejemplo más cercano a Jusepe Martínez, valga el del grabador francés Gerard Audran (1640-1703) 
y su famosa obra Les proportions du corps humain mesurées sur les plus belles figures de l’antiquite, G. 
Audran, París, 1683, del que existen ejemplares en la Vaticana (MON  Cicognara VIII-291) y en la BNM 
ER-1413 cuyo ejemplar está incompleto pues las páginas de texto se perdieron en unas inundaciones. En las 
láminas de la obra de Audran se estudian las proporcones de las famosas estatuas clásicas en las que se utiliza 
como  módulos  la cabeza, que divide en cuatro partes, la parte en 12 minutos, el medio minuto y el medio 
tercio. Entre las imágnes figuran: El Laocoonte con varias láminas: 7 cabezas, 2 partes y 3 minutos; 
Hércules: 7 cabezas, 3 partes y 7 minutos; Figura egipcia: 7 cabezas, 1 parte y 7 minutos; Venus: 7 cabezas y 
3 partes; Apolo: 7 cabezas, 3 partes y  6 minutos. Véase nota 1505. 
878    DIDEROT, D., y D’ ALEMBERT, J., Enciclopèdie ou dictionnaire raisonnée des sciences, des arts et 
de mètiers, París 1751-1780, “Le dessin et Peinture”, láms. XXXIII-XVIII.  
879    GIL,G. A., Las proporciones del cuerpo humano medido por las más bellas estatuas de la antgüedad 
que ha copiado de las que publicó Gerardo Audrán, por Joaquín Ibarra, Madrid, 1780. Véanse notas 1505 y 
siguientes en el capítulo dedicado a los “Modelos de Bulto” de este trabajo. 
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 Otro ejemplo francés de esta tendencia, consistente en efectuar publicaciones de 
libros en los que se recogen estatuas, es comparable con la obra del francés Giovani 
Volpato (1735-1803) y de Raphael Morghen (1761-1833), publicada en París en 1786, la 
cual también fue usada en España pues existe traducción castellana con el título de 
Principios del dibujo sacados de las más excelentes estatuas antiguas (Figs. 1523-
1530).880 Sobre estos autores volveré a tratar en el capítulo de modelos de bulto, como he 
dicho. 
 
 Un dato complementario que refiere Jusepe Martínez sobre el uso habitual de las 
estatuas clásicas para medir las partes el cuerpo humano, utilizado mucho en Italia, es su 
reserva sobre dicha actividad la cual podría ser contraproducente para los artistas, 
adoptando una apertura clara que fractura el rigor vitruviano de mediciones, sustituyéndolo 
por una actitud pragmática y abierta a la libertad del artista. En consecuencia, se inclina 
por no obligar a estar: 
 
   “  ... tan atado al compás y regla que no sepa salir de ella en que muchos han 
pecado en sobrado observantes y otros, por el contrario en sobrado descuido, y asi 
es forzoso un prudente obrar, para no dejar secas sus obras y mezquinas, con poca 
libertad y franqueza.“881 
 
 De ahí que, a pesar de las reglas expuestas, cada uno 
 
   “ ... podrá valerse de algunas que se ofrecieron extraordinarias, que las hará de si 
solo.”882 
 
 Postura tal puede enlazarse con principios lejanos clásicos, a pesar de los escasos 
datos de que se disponen sobre los sistemas de aplicación, reconocidos ya en la plástica 
griega la cual, aunque busca una proporción armoniosa, no establecía una simple 
construcción a escala.883 También pueden encontrarse parentescos con el nuevo 
sentimiento albertiano en orden a la aplicación de unidades medibles, sumamente 
pequeñas, como el minuto, que en el siglo XVII va a enlazar con los análisis 
antropométricos que cada vez serán más científicos y que, en el caso español, contamos 








 El estudio antropométricio que ofrece Juan Caramuel, en su enciclopédica y 
ecléctica Arquitectura civil recta y oblicua (1679), es extremadamente breve, en parte por 
la propia dinámica que el autor dió a todo su ecléctico tratado. Además de poco original ya 
                                                           
880    Ver notas 1503 y 1504. 
881    MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del ... arte de la pintura (1673), Madrid, 1866, pág. 10. 
882    IDEM. 
883    PANOFSKI, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 88, hace una distinción entre el 
procedimiento creativo de los griegos y el trabajo estático y convencional de los egipcios 
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que toma principios simétricos ajenos y de nula significación, nada nuevo aporta al sistema 
de las medidas del cuerpo humano. Brevedad, eclecticismo y falta de originalidad, son los 
tres epítetos que conviene analizar. 
 
 Su brevedad, en contenido de datos sobre la simetría del cuerpo humano, deriva del 
estudio antropométrico que realiza y que puede constatarse en dos lugares de su obra: al 
tratar de algunas consideraciones de las estatuas y al ocuparse de la perspectiva. El primero 
como nota añadida al Artículo De la Estatuaria, dentro del Tratado VII de algunas ciencias 
que adornan la Arquitectura.884 El segundo es una ligera mención en el artículo IV De la 
Perspectiva, del mismo Tratado VII que algo tiene que ver con la Anamorfosis aunque se 
puede adelantar que Caramuel lo hace en un sentido diferente y que, en su lugar, explicaré 
ya que se refiere a la adecuación y desproporción de las esculturas sitas encima de la línea 
del horizonte.885 Por último, su falta de originalidad estriba en que nada aporta a fines del 
XVII sobre un tema, como la simetría, ya tan estudiado por otros autores, convirtiendo su 
aportación en mera anécdota. 
 
 Su originalidad se refiere a un cálculo que hace respecto a la desproporción que se 
produce al contemplar una Estatua o una Pintura situada en zonas altas, vista desde abajo, 
en el art. IV de la Perspectiva del Tratado VII. Así recomienda, al contrario que Vitrubio, 
que: 
 
“ ...se disminuya de las columnas y delgadas cuanto más distantes, que se harían de 
mandar que se hiziesen más gruesas, para que disminuidas en los ojos, quedasen en 
conveniente proporción.“886 
 
 El apelativo ecléctico se evidencia puesto que, en el mencionado artículo, se 
recogen las medidas dadas por Pomponio Gaurico y por Pedro Antonio Barca. 
 
 El análisis de sus argumentos conviene comenzarlos por el capítulo de la Estatua en 
el que Caramuel lo inicia con una frase esperanzadora al anunciar que debe tratarse de la 
medida y la proporción: 
 
   “La grandeza de las Estatuas y Pinturas se considera de dos modos; absoluta, o 
relativamente. En la primera consideración, se dice lo que ha de tener una figura de 
alto; en la segunda se explica la proporción de sus miembros y partes comparadas 
entre si“887 
 
 Pero al dar cuenta de su contenido Caramuel desarrolla noticias, extraídas de 
Vitruvio, del Antiguo Testamento, de Plinio, etc, para dar cuenta de las “Estatuas Colosas 
que se erigen en honrra de los Dioses “, incluyendo a los personajes importantes como los 
emperadores que gustaron de ser tenidos como tales y encargaron estatuas mayores que el 
común de los hombres. En concreto, cita datos sobre las estatuas antiguas respecto a su 
autor, su altura y el precio que costaron algunas famosas como  el Apolo que estaba en el 
Capitolio de 30 cubitos y costó 150  talentos, el Jupiter  que Claudio César puso en el 
                                                           
884    CARAMUEL, J., Arquitectura civil rexta y oblícua, Imprenta Obispal por Camillo Corrado, Vegeven, 
1678, Tomo I, págs. 47-48 
885    IDEM, págs. 52-53.  
886    VITRUBIO, De Architectura, ed. 1978, Art. XIV, Tratado VI. 
887    CARAMUEL,  Arquitectura civil,  Tomo II, tratado VII, art. II “De la Estatuaria”, pág. 45.  
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Capo de M. el Coloso de Tarento, de 40 cubitos, el Coloso de Rhodas de 70 cubitos, y  
Mercurio  de Averna (Francia) fundido por Zenodoro, de 400 pies, que Caramuel estima 
información errónea.888 
 
 En tal sentido Pomponio Gaurico se ocupa con amplitud en los distintos tipos de 
estatuas en el capítulo dedicado a la proporción: 
 
  “Quedan ahora por entender que hay cuatro categorías de estatuas: de tamaño 
natural, grandes, más grandes y muy grandes. 
Son de tamaño natural cuando representamos exactamente la estatua de las 
personas; es conforme a los hombres virtuosos y a los sabios: Homero, Solón, 
Hipócrates... Publio Virgilio y Marco Tulio Cicerón. 
Son grandes cuando su tamaño es menor de una vez y media la estatura real, se 
llaman también augustas porque se dedican a reyes y augustos generales: ... 
Alejandro... Cayo Cesar... 
Se llaman más grandes cuando alcanzan hasta el doble del tamaño real: están 
reservadas a los héroes:  ... Hércules, Teseo, etc. 
Son muy grandes cuando triplican una o más veces el tamaño del cuerpo humano: 
también son denominadas colosos...“889 
 
 Después de toda esta introducción, que para interés de estas páginas es anecdótica, 
añade una Nota en la que, como antes apunté, nos ofrece, según sus propias palabras, con 
toda brevedad, la proporción común a la pintura y la escultura que han de tener las partes 
de un cuerpo humano, que sea sano y hermoso, advirtiendo que el módulo utilizado es la 
cara. Dos son los autores que le sirven de modelo, para elaborar sus breves principios 
                                                           
888    1 cubito equivalía a 1,5 pies. Y 1 pie a  28 cms. Por tanto 1 cubito = 42 cms.  
889   GAURICO, P. Sobre la Escultura, ed, 1989, págs. 124-128. Además elabora todo un sistema de 
medición proporcional a partir de un módulo extraído de una parte del propio cuerpo realizado a una escala  
predeterminada, que le permite efectuar las estatuas de todos los tamaños: 
“ Con frecuencia procedemos en sentido contrario, haciendo el objeto más pequeño. Este caso debemos 
tratarlo también con atención, pues habrá estatuas pequeñas, más pequeñas y muy pequeñas del siguiente 
modo: dividamos, por ejemplo, la estatura del cuerpo humano que comprende nueve unidades, en tres partes, 
y cada una de éstas de nuevo en otras tres. Las estatuas pequeñas estarán comprendidas en el intervalo de 
nueve a seis partes; más pequeñas en el de seis a tres; las muy pequeñas en  tres parte a una. Las categorías 
inferiores corresponderán a las superiores, así la primera de las muy pequeñas a la cuarta de las más pequeñas 
y a la  séptima de las pequeñas; la segunda, a la quinta y a la octava; la tercera, a la sexta y a la novena. Del 
mismo modo sucede con las subdivisiones de estas partes. 
   Continuando, podemos reducir los tamaños, por muy colosales que sean, a la medida de un pie, del modo 
que voy a explicar (tanto si pretendes reducir como agrandar el objeto, conservando su estructura, el 
procedimiento será el mismo). Pongamos aquí el cuerpo de un gimnasta [Aa]; se trazan ahora líneas rectas 
desde la planta de sus pies: una medida hasta aquí [B], otra hasta aquí [C], y la tercera hasta aquí [D]; 
finalmente, otra línea que una el extremo de  esta última y la parte más alta del cuerpo [aD]. Pues bien, si 
queremos trasladar la altura del atleta al primer intervalo [BA], diremos que es pequeño, pues no alcanza el 
tamaño del modelo; si lo trasladamos al segundo [BC], más pequeño, pues este espacio corresponde a las 
cosas más diminutas . Prolonguemos ahora en sentido opuesto ambas líneas [DA y da] por partes iguales 
[AD´y ad´]: si la figura se amplía dentro de los límites del intervalo [AB´], se llamará grande; dentro del 
segundo intervalo [B´C´], más grande; finalmente, dentro del último [C´D´], muy grande. Tracemos ahora 
una línea recta desde el ángulo inferior de este intervalo de las más grandes [B´], a través del punto más alto 
de la cabeza [a], con una longitud de tres veces este espacio [de B´a]; obtendremos así una figura triplicada 
[CA´´ ]. 
   Con este procedimiento podemos representar niños, jóvenes y ancianos – algo que antes podía parecer 
increíble – y sin modificarlos, grandes, pequeños, más grandes, más pequeños, muy grandes y muy 
pequeños“. 
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antropométricos, que expongo a continuación: Pomponio Gaurico y Pedro Antonio Barca. 
Respecto al primero expone: 
 
“ Pomponius Gauricus hablando en general para estas proporciones: 
Desde lo mas alto de la cabeça hasta debaxo de la barba ......................   mod. 1 
Desde la barba al fin de la garganta  ...................................................    mod. 0  ½ 
Desde aqui a las tetas ............................................................................   mod. 1 
Desde ellas al ombligo ..........................................................................    mod. 1 
Desde el a las partes vergonçosas ........................................................     mod. 1 
Quiere, que esta sea la mitad de un hombre, que esta en pi. Y passando adelante 
con sus medidas, dice. 
Desde las partes vergonçosas a las rodillas .........................................    mod. 2 
Desde las rodillas hasta el tobillo .........................................................    mod. 2 
Del tobillo a la planta del pie ................................................................    mod. 0  ½ 
De modo que un hombre bien hecho, ha de tener de altura 9 caras.“890 
 
 Como ya se ha apuntado al tratar de Diego de Sagredo, uno de los caracteres que 
distinguen al canon pseudo-varroniano, de nueve caras, de las que ocho corresponden a las 
articulaciones del cuerpo, la novena incumbe a una serie de partes suplementarias que se 
corresponden con la coronilla, el cuello, la rodilla y la altura del pie las cuales, según el 
autor de que se trate, realiza un reparto diferente, bien en tercios, bien en mitades. 
 
 Si se analiza la distribución que realiza Caramuel y se compara con las de Gaurico 
se comprueba que existen varias diferencias más formales que efectivas. En primer lugar, 
aunque no utiliza la misma descripción literal para cada medición, se puede deducir la 
similitud en todas las medidas de cara, pecho, cintura, pelvis, muslos y piernas (Fig. 959). 
Pero no son coincidentes las referidas a coronilla, cuello y altura del pie, que son el caballo 
de batalla, junto a las rótulas, de las diferencias entre otras simetrías. Pormenorizando tales 
divergencias en alturas se pueden esquematizar así: 
 
GAURICO                                                                         TORREBLANCA 
 
-Coronilla “ el segmento del semicírculo                         -La desprecia 
entre lo alto de la frente y el vértice de 
la cabeza” ............................................ 1/3 de cara 
-Cuello “desde lo alto del pecho a la                               -Cuello “desde la barba al fin de 
garganta” ............................................ 1/3 de cara           la garganta .............................  ½ cara 
-Pie “desde el tobillo a la planta del                                -Pie “del tobillo a la planta del pie 
pie” ..................................................... 1/3 de cara            ½ cara 
____________________________________________________________________________ 
TOTALES             3 tercios de cara =  1 cara                   2 medias caras  =                     1 cara 
 
 Es decir que Caramuel ignora la altura del casquete craneal, al que Gaurico, como 
casi toda la tratadística, asigna 1/3 de cara, por lo que  para lograr hacer coincidir con 9 
rostros de la altura total aumenta y distribuye el tercio que le correspondería en los dos que 
mide (cuello y pie). 
 
                                                           
890     CARAMUEL, J., Arquitectura civil, Vegeven, 1678, tomo II, tratado VII, art. II, pág. 47 
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 En cuanto a las medidas de anchura Caramuel es aún más breve y resume lo dicho 
por Gaurico que es más prolijo como he expuesto, refiriéndose al hombre con los brazos en 
cruz con los siguientes escuetos datos: 
 
“ Quanto ha de tener de ancho lo explica assi, 
Desde el medio de la garganta hasta el findel hombro ....................... mod. 1 
Del hombro  al codo ...........................................................................  mod. 1 ½ 
Del codo a la muñeca de la mano ......................................................  mod.  1 ½ 
De la muñeca al fin de la mano ..........................................................  mod.  1 
Todo junto mod. 4 ½  . Luego un hombre, si pone los braços en cruz, tanto tendra 
del fin del indice de una mano hasta el fin de indice de la otra, como de la cabeça a 
los pies inclusive.“891 
 
 En definitiva, se supone que considera la figura humana con los pies juntos pues de 
otro modo esta apreciación sería incorrecta, aunque no acompaña dibujo explicativo. La 
medida de 4 ½ se refiere a rostros y es la distancia entre el eje central del cuerpo hasta el 
extremo del dedo medio considerando el brazo extendido paralelo a la horizontalidad del 
suelo. Por tanto, 4½+4½ suponen las 9 caras de ancho que mide el hombre con los brazos 
en cruz y que son los mismos que Caramuel considera para la altura del que, como he 
dicho, denomina “hombre bien hecho”. 
 
 Pero Caramuel, dentro de su economía descriptiva respecto a la antropometría, no 
deja de reconocer que existen diversos tipos humanos, porque unos son más altos que otros 
y, como tales, cuentan con diferentes proporciones en sus miembros. Para ello, elige al 
ingeniero de Milán, en ese momento español, Pedro Antonio Barca, ofreciendo los 
siguientes datos, que Caramuel, según he comprobado en el ejemplar que conserva la 
Biblioteca del Vaticano, extrajo de la obra que, sobre arquitectura civil, escultura, pintura  
prespectiva y  arquitectura militar, publicó en la ciudad milanesa en 1620 dedicada a Felipe 
II de España.892 En concreto, los datos textuales de Barca elegidos por Caramuel son los 
siguientes, para seis tipos humanos (tres masculinos y tres femeninos): 
 
“ Pero como no puede haver Regla general, porque unos son mas altos, que otros, y 
tiene proporcion differente en sus miembros, Pedro Antonio Barca ingeniero 
Milanes procedio con mayor distincion. 
En la plana 17 dice. Profilo, Faccia e Schena delle Fenmine di teste i detta ancora 
di primna belleza, per far statue come Minerve. 
Luego en la 18. Faccia de la Figure Virile di teste 7 che habbino a mostrare 
robustezza, como Hercole. 
Y en la siguiente. Faccia della Figura Virile di teste 7 ½  per statue, che babbino a 
mostrare fierezza como Marte. 
Y después.Faccia della Figura Virile di teste 8 per far statue como Giove, e per far 
colosse. 
                                                           
891     IDEM.  
892   BARCA, P. A., Avvertimenti e regole sopra l´archiiettura civile, scultura, apittura, prospettiva ed 
architettura militare per offese e difese delle forrtezze,  ed. Malatesta, Milán , 1620.  La obra de Barca no fue 
desconocida en España: la tenía Velázquez en su inventario ( nº 561 del inventario recogido por SÁNCHEZ 
CANTÓN, F.J., Cómo vivía Velázquez, Inst. Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1942) y también figura en uno 
de  los lomos de varios libros que, sobre un estante, figuran en el grabado que incluye  en el  Metodo sucinto, 
1739, de Matías de Irala,  cuyos autores  son nombres conocidos   “ Binola (Vignola), Tosca, Pacheco, 
Bicencio (Carducho), Varca, Durero, Harfe (Arfe)”. Ver nota 1703. 
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Y luego, Faccia della Femina di teste 9 per far statue come Venere. 
Y al fin en la plana 22. Faccia della Femina di teste 10 per far statue come Ninfe 
& Muse .893 
 
 Analizada la obra de Barca se pueden comprobar los postulados que de él toma 
Caramuel en  los cinco tipos humanos, antes descritos, a los que acompaña los respectivas 
imágenes, remitiendo a las líneas divisorias de las mismas, del 1º al 8º que coinciden con 
las cabezas, cuyas figuras acompaño para clarificar las explicaciones antropométricas, las 
cuales, como sucede con otros tratadistas europeos, toma en su formato el tipo de 
delineación de la simetría de Alberto Durero (Figs. 960-966). Pero debe matizarse que 
Barca, al representar la figura viril de 8 cabezas, se extiende y pormenoriza las distintas 
medidas con una particularidad  dualista al representar el joven y el coloso, sobreponiendo 
los dibujos en la misma estampa.894 
 
 En definitiva, el resultado de los tipos son los seis modelos siguientes. Mujer de 
gran belleza, como Minerva, 8 cabezas. Figura viril masculina, como Hércules, 7 cabezas. 
Figura viril, altiva, como Marte, 7 ½ cabezas. Figura viril, como Júpiter o para gigantes, 8 
cabezas. Figura de mujer, como Venus, 9 cabezas. Figura de mujer, para estautas como 
Ninfas o Musas, 10 cabezas. 
 
 Resta añadir que las siete cabezas de Hércules son escasas para una figura de este 
calibre, y en demasía baja. Asimismo los modelos de mujeres de 10 cabezas, para Ninfas, 
resultan sorprendentemente altas aunque así se les podría aplicar medida al ser fruto de la 
mitología. Se completa el estudio de Caramuel  con una referencia claramente relacionada 
con la fisonomía, al comparar la cara de los humanos con la de los animales, al punto de 
afirmar:  
 
   “En la figura humana hay dos cosas, dignas de gran consideracion. LA 
PRIMERA. Que no hay hombre ninguno, que no tenga alguna bestia a quien sea 
semejante. Porque unos tienen caras de TOROS, obros de Leones, otros de Aguila 
&c. y La SEGUNDA, Que los hombres tienen inclinaciones semejantes al Animal, 
que representan. Y pruebase con la experiencia: porque el que tiene cara de Leon, 
es furioso y colerico, y de ordinario son de buen ingenio los que tienen la nariz 
aguileña. & c. Admitela paor cierta el P. Marco Marino Merseno in Genes. cap. I. 
vers. 7. cap. 17. comumn. 528. diciendo. Docuit Alabertus homines gerere naturam 
(inclinationes) illius Animalis, cui similia membra aretinent. Inde Homo dictusest 
Microcosmus, quoniam tota Natura, tàm superiorum, quiàm inferiorum in humana 
comprehensa est. Podriame dilatar en explicar esta verdad: pero, como de esta 
misma materia despues de otros Iuan Bautista Porta ha escrito tan copiosamente, 
no es menester, que yo me alargue”.895 
                                                           
893   CARAMUEL, J, Arquitectura civil recta y oblicua,  Vegeven, 1678, tomo II, trat. VII, art. II, págs. 47-
48. 
894   BARCA, P. A.,  Avvertimenti, Milán, 1620, pág. 20 “Faccia della Figura Virile diteste 8 per far statue, 
como Giove, e per far Colossi.  
895   CARANMUEL, J,   Arquitectura civil recta y oblicua,  Vegeven, 1678, tomo II, trat. VII, art. II, págs. 
49. El asunto de los parecidos entre las caras de los humanos con ciertos animales no es novedosa. Ya 
Vicente Salvador y Gómez, también dibuja una cabeza de hombre con características de León (Cartilla, 
Valencia, 1674, fol. 10). En la tardía obra atribuída a Rubens, Theorie de la figure humaine, París, 1773, se 
incluyen ciertas estampas con cabezas humanas similares a la del león y el toro. Leonardo había ido más lejos 




 3. 15. LAS PROPORCIONES DEL CUERPO HUMANO, FUNDAMENTO 
DE LA ARQUITECTURA DE LOS TEMPLOS,  SEGÚN SIMÓN GARCÍA.  
 
 
 También se encuentran algunos datos, breves porque su fin es la arquitectura al 
igual que sucede con otras obras de este carácter, referidos a las proporciones del cuerpo 
humano en el Compendio de arquitectura y simetría de los templos, manuscrito que se 
conserva en la Biblioteca Nacional, fechado en 1681, de Simón García, redactado en la 
Salamanca del último tercio del siglo XVII. Como se apuntó en los datos biográficos, sería 
compleja su interpretación si se considera que los capítulos I al IV son transcripción o 
están inspirados en Rodrigo Gil de Hontañón (+1577). La cuestión es interpretable y el 
propio autor no especifica cuáles son exactamente por lo que será mejor considerarlo del 
propio Simón García para evitar dobles interpretaciones que ahora no vienen al caso.896  
Otro aspecto a tener en cuenta es la simbiosis que del tratado se desprende, entre las 
proporciones del cuerpo humano y la geometría, aplicada a la arquitectura, por lo que en 
estas líneas sólo se tratará de los aspectos antropométricos que, por otra parte, constituyen 
la parte más breve de toda la obra, lo cual es lógico en una obra destinada al estudio 
arquitectónico. 
 
 Aunque Simón García no ha dejado en su manuscrito más que un incorrecto dibujo 
de una cabeza, vista de perfil y cuadriculada (Fig. 967), sí detalla más de cincuenta 
medidas del cuerpo humano las cuales aparecen, fundamentalmente, en los dos primeros 
capítulos del Compendio,897 algunos datos dispersos en el III y ciertas menciones 
esporádicas en los siguientes, con la particularidad de que algunas se repiten ampliando o 
aclarando los datos precedentes. 
 
 En el capítulo I, el comienzo del manuscrito introduce al lector en el tema de la 
antropometría conceptuando la simetría bajo un carácter armónico en el que se yuxtaponen 
términos, no suficientemente aclarados, como composición, medida, razón, analogía y 
proporción, sin hacer alusión a la música. Más diáfana es la expresión proporción, definida 
como conmodulación de las partes de todos los miembros de la cual se saca la razón de 
todas las medidas, en relación con la arquitectura, dentro de una concepción vitruviana: 
 
  “ La composiçion consta de medida, la raçon de la qual a todo arquitecto es 
obligado a saber, diligente, y justamente, y con ella la analogia de la misma 
composiçion porque es proporçion; proporçion es, una comodulaciçion de las 
partes detodos los miembros, de la qual se saca la raçon de todas las medidas, y asi 
                                                                                                                                                                                
y escribió sobre los parecidos entre los propios animales: “Sabes que no puede fingirse animal alguno cuyos 
miembros, cada uno por sí mismo, no se asemejen a los de algún otro animal; con que si quieres que un 
animal a por ti fingido parezca natural –supongamos que sea una serpiente-, toma por la cabeza la de un 
mastín o un perdiguero, los ojos de un gato, las orejas de un puercoespín, la nariz de un galgo, las cejas de un 
león, las sienes de un gallo y el cuello de un tortuga de agua” (VINCI, L, Tratado de la pintura, Madrid, 
1980, B.N. 2038, 29 b). 
896    BONET CORREA, A., en la introducción de la ed. de GARCIA, S., Compendio de arquitectura y 
simetría de los templos, Churrubusco, México, 1979,  VIII. 
897    GARCIA, S., Compendio de arquitectura y simetria de los templos,  conforme a la medida del cuerpo 
humano con algunas demostraziones de geometria, recogidos de algunos autores naturales y estrangeros, 
Ms. Salamanca, 1681, fols. 1-3. 
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diçe Bitrubio, que no sera echa con raçon de composiçion si careçiese de medida, 
ningun edificio, todos le miden açen sus pies y mesura, dandole sus tamaños y 
gruesos, y anchos y altos.”898 
 
 Continúa Simón García haciendo referencia a un hipotético concilio de arquitectos 
griegos, egipcios, hebreos, caldeos y latinos en el que acordaron que los edificios siguen su 
proporción conforme al del cuerpo humano el cual, según lo enseñado por Vitruvio: 
 
   “ ... contiene en si la dicha medida y para dar Reglas y raçones del uso midieron 
el dicho cuerpo, y le dibidieron en diez tamaños que hallaron, tener diez rostros y 
cuatro codos, y ocho cabezas, y ocho palmos, y seis pies, y tambien llamaron rostro 
a la mano porque tiene la deçima parte de la altura, en la qual tiene dos quadrados 
de largo, y uno de ancho. Tiene el cuerpo desde los pies o plantas, asta la trasbersa 
de los hombros, quatro anchos de los que tiene de un ombro a otro; el pie es de un 
ancho y tres de largo; la cabeza es quadrada, y el oydo  çentro. El rostro es partido 
en 3 partes, a la nariz desde la barba, desde el entreçejo, al naçimiento del cabello. 
Y aquella derivaçíon que haçe la calavera es otro terçio. Esta medida nos enseña 
Vitrubio que diçe fueron hordenados en aquel conçilio, y asi entre ellos fue 
dibidido el cuerpo de una estatua.”899 
 
 Se puede ver que, en este capítulo primero, Simón García recoge las medidas 
expuestas por Vitruvio,900 pero no como una simple copia sino, más bien, como una 
interpretación pues en una parte aparecen las consabidas medidas vitruvianas: altura 10 
rostros u 8 cabezas o 4 codos o 6 pies, la división del rostro en tres partes, la equivalencia 
de la mano al rostro, etc. Sin pretender hacer una experimentación de los datos que expone, 
denota que Hontañón, aceptando su influencia en estos primeros capítulos del Compendio 
de Simón García, se mueve en una antropometría grecorromana que redescubre a Vitruvio, 
al que cita más de treinta veces a lo largo de la obra. Mantiene el simbolismo heredado de 
la Edad Media en cuanto al proyecto arquitectónico que aparece en los seis primeros 
capítulos del manuscrito y que toma principios del siglo XVI, donde los sustratos clásicos 
se encuentran a caballo entre la etapa medieval y el Renacimiento, puesto que no detecta 
las imprecisiones vitruvianas, caso del pie en relación con la medida del cuerpo, no 
intentando hacer suya una experimentación práctica a la manera de Alberti o Leonardo. 
 
 Avanzando, también debe deducirse una postura interpretativa ya que, además de 
omitir la afirmación vitruviana de que el ombligo es el  centro del cuerpo, como hacen 
Sagredo o Arfe,901 llega a atribuirle 1/3 a “aquella derivaçion que haçe la calavera es otro 
tercio,”902 cuestión que no se encuentra en el romano,903 salvo que Simón García leyese 
una de las ediciones que tuviese  esa medida. 
 
                                                           
898    IDEM, fol. 1. 
899    IDEM, fol. 1 vº. 
900    IDEM, fol. 1 vº y VITRUBIO, De architectura,  lib. III, cap. I. 
901    SAGREDO, D. de,  Medidas del Romano, Toledo, 1526, fol. 5  y ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De 
Varia, Madrid. 1585,  lib. II, tít. I, cap. V. 
902    GARCÍA, S., Compendio de arquitectura,  Salamanca, 1681, fol. 1 vº. 
903   LORGES, Ch, Les proportions du corps humain, París, 1968, pag. 138 y PANOFSKY, E., El significado 
de las artes visuales, Madrid, 1979, pags. 79-83. 
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 En el capítulo II es donde desarrolla el más amplio estudio antropométrico, 
refiriendo los distintos módulos citados por Philander y Durero y otros autores, sin mucha 
precisión en relación con rostros, tercios o minutos: 
 
   “ Filandro en el un terçio que son 30  o 3 cada rostro, Alberto Durero le reparte 
en 4 cada un terçio, que son cada rostro 12 y toda la figura 120 minutos. El tiene 
raçón porque ay medidas que no caben en un rostro, ni en un terzio, y en los dichos 
minutos caben todas. Asi muchos escultores, guiandose por lo de Bitrubio le dan el 
braçico ygual con el brazo, diçiendo que le cabe cada rostro y medio, y no lo 
haze”904 
 
 De manera esquemática, como se ha realizado con los anteriores autores, estas son, 
agrupadas por partes, la relación antropométrica propuesta por Simón García que puede 
sintetizarse así: 
 
-Parte de un módulo vario: rostro y tercio de rostro. Para más detalle usa el cuarto 
(también lo llama minuto), equivalente a la cuarta parte de tercio. 
-Cada tercio se divide en 4 cuartos. 
-Altura total: 10 rostros o 120 minutos. 
   -El rostro se divide en 3 tercio iguales, cada tercio en 4 partes .  
   -La cabeza se divide en 4 partes de las que toda ella es cuadrada y el oído es 
centro. Tiene 15 cuartos de los que 12 corresponden al rostro y 3 al casquete 
craneal. 
-El tronco: 
   -Desde la barba a lo alto del pecho: 9 cuartos. 
   -Desde la “penilla” a la línea de las tetillas: 14 cuartos. 
   -Desde la línea de las tetillas al ombligo: 12 cuartos. 
   -Desde el ombligo al genital: 12 cuartos. 
-La mitad tiene 60 cuartos. 
-Extremidades inferiores: 
   -Los huesos de la pierna son iguales los de arriba y los de abajo. 
   -Desde el tobillo a la planta del pie: 4 cuartos. 
   -Las “cañas” de los huesos de las piernas: 56 cuartos. 
   -El hueso de la “junta” (rótula) con 4 cuartos y de la cadera con 6 cuartos, no 
cuentan para la altura. 
-Otras medidas: 
   -Ancho del cuerpo: 2 rostros. 
   -Desde el centro del cuerpo a “donde liga el hueso de la espalda”: 12 cuartos. 
   -De allí al codo: 19 cuartos. 
   -Desde el codo a la muñeca: 17 cuartos. 
   -La mano, hasta el extremo del dedo medio: 12 cuartos, de los que el dedo mayor 
tiene 6 cuartos. 
   -Desde la apunta del dedo mayor hasta donde se liga el hombro: 48 cuartos. 
   -La junta del hombro: 4 cuartos, que es 1/3 de los tres en que se divide el rostro.. 
   -“El codo ¾  la moñe 2/4 en la qual estan ligados cabezas de huesos”.905 
    
                                                           
904    GARCÍA, S., Compendio de arquitectura, Salamanca, 1681, fol, 2. 
905    IDEM, fos. 2 vº. y 3. 
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 Toda su elaboración antropométrica se completa con las normas de simetría que va 
relacionando con la estructura arquitectónica, enlazando las distintas partes del cuerpo y de 
este entero con arcos, hornacinas, manos, torres, plantas de edificios. 
 
 Aunque al exponer las medidas, ya descritas, el Compendio comienza el capítulo II 
con una referencia a Philander, parece que es de Durero  del que se sirve para elaborar la 
simetría que considera ideal, eligiendo un canon de 10 rostros,906 reconsiderando la 
división tercial que le resulta demasiado grande e introduciendo un módulo más pequeño: 
los minutos o cuartos porque, dice, “ay medidas que no caben en un rostro, ni en un terçio, 
y en los dichos minutos caben todos”. En esto puede verse un reflejo por la interpretación 
antropométrica más científica, con más detalle, en detrimento de la mesura vitruviana que 
expresaba los módulos en fracciones de la altura total, a lo cual a su vez pudiera enlazar 
con raíces albertianas y la famosa “exempeda” aunque, desde luego, de forma distinta en 
Simón García ya que no establece una medida rígida.907 Incluso podrían encontrarse restos 
medievales en el hecho de omitir la simetría de la mujer908  pero tal actitud queda 
justificada en un tratado cuya única finalidad, en cuanto a simetría se refiere, era ver la 
correspondencia del cuerpo humano con la de los templos (tema que se tratará aparte 
dentro del capítulo de los aspectos geometrizadores). 
 
 Para comentar estas mesuras conviene incidir en el carácter tardío del Compendio  
de Simón García lo que obliga a indagar cuáles y en qué medida le influyen los principios 
de la tratadística antropométrica, así como poder determinar su originalidad. En principio 
del amplio número de autores que Simón García menciona pueden deducirse las fuentes 
inspiradoras, aparte las de carácter filosófico o científico.909  Su mérito consiste en la 
tanscripción o interpretación de diversos autores “que han concurrido con sus dichos y 
doctrinas a la composición de este compendio”.910 Ello es lógico si se tiene en cuenta que, 
                                                           
906    Además de la influencia del canon de 10 rostros expuesto por Vitruvio podría haberse servido de alguna 
de las figuras de Durero (Della Simetria, Venecia, ed. 1591), como es el tipo “D”. 
907    Alberti (De Statua, Venecia, 1568) trató de perfeccionar su método antropométrico ideando un sistema 
de medidas que llamó “Exempeda”. Dividió la altura en seis pies (“pedes”), sesenta pulgadas (“unceolae”) y 
seiscientas unidades mínimas (“minuta”), lo que lo distinguió de los vitruvianos que usaron de un canon o 
fracción de la altura. Este deseo por encontrar un modelo más pequeño dio como resultado un sistema 
complejo y poco práctico que para Panofsky no fue seguido por los artistas, salvo Durero (PANOFSKY, E., 
El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 106-107. En realidad, Alberti consideró un cambio 
total en el canon sobre una base empirista, no tendente a facilitar la construcción de las figuras, ni a definir la 
belleza ideal según las leyes de la armonía. La norma a seguir no tiene otro juicio que la medida estadística, 
dividiendo el cuerpo en un sistema numérico rígido, desprovisto de justificación orgánica, distinguiéndose de 
los módulos tradicionales: pie, cara o nariz, y expresa las longitudes de los miembros en múltiples de estas  
unidades. Además, todo simbolismo de los miembros es desterrado. Pero todo guarda un aspecto de 
programa; en realidad el canon de Alberti está anclado en una cierta tradición de taller ya que fue aplicado 
por los escultores florentinos como Ghiberti, Michelozzo, Donatello, en obras, a veces, tempranas para hacer 
altamente improbable la influencia sobre ellos en De Statua, (LORGUES, Ch, Les proportions du corps 
humain d’ après les Taités du Moyen Age et de la Renaissance, París, 1968, pág. 138). 
908   La exclusión de la mujer de la teoría de las proporciones supone un concepto puramente medieval 
aunque volvió a aflorar en época moderna, a lo cual contribuyó la actitud negativa de la Iglesia frente a la 
mujer que trajo al mundo el pecado original y que en el ámbito eclesiástico está condenada a callar y servir 
(SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 101). Véase los datos expuesto en el capítulo 
que dedico al estudio del desnudo y del natural, en cuanto a la figura femenina. Véase nota 766. 
909    Simón García, a lo largo de su Compendio, Salamanca, 1681,  menciona cuestiones relativas a aspectos 
filosóficos como es el caso de Aristóteles, Pitágoras, Platón, Copérnico y otros más científicos: Euclides, 
Arquímedes o Galeno. 
910    IDEM, fol. 1. 
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a fines del siglo XVII, cuando Simón García escribe, tenía tras sí un numeroso elenco de 
autores en qué documentarse, además de los de carácter científico y filosófico, los 
tratadistas, alguno de los cuales menciona: Rodrigo Gil de Hontañón de quien “es mucha 
parte del Compendio”, Vitruvio, a quien llama “patriarca de la arquitectura”, Plinio, 
Filandro, Viognola, Gaurico, Durero, Serlio, Cesariano, Alberti, Palladio, etc,911 y de los 
españoles Arfe,912 Picardo,913 Fray Lorenzo de San Nicolás914 y Torija, de todos los cuales 
cita oportunamente al margen del manuscrito. 
 
 Patentizando las fuentes que pueden discernirse en el Compendio,915 es destacable 
que Simón García especifique que no cuenta para la altura el hueso de la rodilla ni el de la 
cadera, lo que podría identificarse con la tradición bizantinizante de las medidas 
complementarias.916 Pero debe entenderse como una apreciación formal, como es el hecho 
de ubicar el centro en la ingle. Lo que no denota es observación anatómica, cosa lógica en 
un arquitecto, pues, aunque el fémur y la tibia al estar el cuerpo de pie prácticamente 
quedan unidos, la rótula al quedar en el centro no cuenta para la altura ( lo mismo sucede 
respecto a la cadera ya que la línea de la cabeza del fémur se sobrepone al pubis ) no puede 
admitirse que el hueso del fémur sea tan largo como la tibia, como afirma Simón García. 
 
 La deuda vitruviana es parcial. Así, su aceptación de los 10 rostros o los ¾ para el 
casquete craneal, coincide con Vitruvio, aunque en este último la deducción es distinta: en 
Simón García supone una simple resta entre los 15 cuartos de la cabeza y los 12 del rostro 
y en Vitruvio se basa en una relación debida a la altura total de la décima y octava parte.917 
Además, aunque recoge la inscripción del hombre en un círculo y cuadrado lo corrige 
como hace Leonardo en su famoso dibujo de Venecia, dando dos centros: el ombligo y la 
                                                           
911   BONET CORREA, A., en la ed. de GARCIA, S., Compendio de arquitectura,  ed, 1979, pág. VIII, se 
molestó en contar el número de  veces que cada uno  de los autores recogidos es citado por el autor y que van 
desde Vitruvio, 36 veces, a Arfe, sólo 2 veces o Vignola, 1 sola vez... Cuando cita a Picardo es una forma de 
referirse a Sagredo, pues aquél es uno de los interlocutores de Lampezo en las Medidas del Romano  (1626) . 
912    Extraña que sólo cite a Arfe en dos ocasiones, sobre todo por la difusión que tuvo la  Varia, lo que 
podría explicarse porque apareció en una fecha posterior a la muerte de Gil de Hontañón, quien pudo ser 
autor, como ya se ha apuntado, de los primeros capítulos del tratado de Simón García o influyó enormemente 
en su redacción 
913    Cuando cita a Picardo es una forma de referirse a Sagredo, pues aquél es uno de los interlocutores de 
Lampezo en las Medidas del Romano  (1626) . 
914    El arte y uso de arquitectura de Fray Lorenzo de San Nicolás (1633-64) fue el único tratado que en 
difusión por España e Hispanoamérica, puede compararse a la Varia de Arfe (BONET CORREA, A., 
Tratados de Arte, Arquitectura y Arte en Colombia: Fray Domingo de Petrés, “Archivo Español de Arte”, 
CSIC, Madrid, 1974, XLIV, nº 174, págs. 121-136. 
915    CHANFON OLMOS, C., en la ed. de GARCIA, S., Compendio de arquitectura,México, ed. 1979,  pág. 
31, se inclina a pensar que Simón  García no da muestras de criterio para seleccionar lo que en su medio tiene 
urgencia en cuanto a la antropometría, no consultando la bibliografía que cita, sino que se limitó a copiar las 
fuentes de los autores que transcribe. 
916    Tampoco cuenta  con la rótula para la altura Pomponio Gaurico (De Sculptura, Florencia, ed, 1504, cap. 
II), quien coincide con el canon bizantinizante. Pero en Gaurico la causa es completamente distinta que en 
Simón García pues se debe a la forma de distribución de las partes complementarias para el noveno  rostro, 
eligiendo: cráneo, cuello y altura del pie (en el libro de pintura del Monte Athos era: cráneo, rodilla y altura 
del pie) (Véase CHASTEL, A., y KLEIN, R., en la ed. de GAURICO, P., De Sculptur , 1504, Genève, 1969, 
pág. 79). 
917    Además de no coincidir con Arfe y Sagredo, que asignan al cráneo 1 tercio,  la diferencia con Vitruvio 
está en que se trataba de relacionar una parte con el  tipo bajo un sistema de fracciones comunes mientras que 
Simón García aplica una unidad (la cuarta parte del tercio) lo que es propio de la tradición bizantinizante. 
(PANOFSKI, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 92). 
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ingle. Todo ello se identifica con una postura innovadora de aporte renacentista que lleva a 
Simón García a poner en duda la rigidez vitruviana918  criticando taxativamente a los 
autores que, guiándose por Vitruvio, dan al brazo y al antebrazo 1 rostro y medio (Simón 
García da 19 y 17 cuartos respectivamente) e igualan las medidas del muslo con la pierna. 
Lógicamente, un dibujo de Simón García podría ampliar tal afirmación antropomética para 
la situación de estas dos medidas. 
 
 Podría concluirse este análisis diciendo que el estudio de la simetría del cuerpo 
humano que formula Simón García resulta anacrónico y tardío, en función de que no 
pretende ofrecernos las formas de expresividad subjetivas, conocidas ya en la plástica 
griega y reintroducidas en el Renacimiento, como es el escorzo, la impresión óptica o el 
dinamismo. Tampoco incluye las mesuras propias de experimentación como los grosores 
de los miembros que varían según la posición del cuerpo, ni el ancho de la espalda que 
según sus palabras “no hacen al caso”,919 ya que no afectaban a los arquitectos indicando, 
en cambio, las correspondencias de dimensiones humanas con las de los templos. A pesar 
de que estos factores mudables eran conocidos y plenamente asumidos a fines del siglo 
XVII, Simón García no los incluye en su estudio, salvo alguna excepción de detalle en las 
medidas o en las relaciones independientes, las cuales habían sido impuestas por los 
artistas, cada vez más versados en anatomía, que podían introducir medidas nuevas 
experimentadas sobre el cuerpo humano siguiendo una tradición iniciada ya en Leonardo. 
La justificación habría que buscarla en el hecho de que, en su tiempo, los tratadistas de 
arquitectura habían abandonado los análisis antropométricos que pasaron a ser tema 
exclusivo de pintores y escultores. Esta misma justificación revierte en contra suya al no 
poder considerársele autor renovador ya que incorpora, en un tratado sobre arquitectura, 
cuestiones antropométricas, en un momento en que autores de fama, como Lorenzo de San 
Nicolás en su Arte y uso de arquitectura (1639-1644) no los incluía. Por eso no es 
considerado, en esta materia, autor de vanguardia ya que, rozando el siglo XVIII, España 
había superado los principios protorrenacentistas de fines del siglo XV y principios del 
XVI, que son en los que Simón García se mueve.920 Pero España, que estuvo a la zaga de 
Italia en el  Renacimiento artístico, da, de la mano de Simón García, más vigencia a 
criterios superados en un tiempo con una Europa que pertenece ya al Pleno Barroco, la 
Varia de Arfe disfruta de su tercera edición y los tratados de Carducho y Pacheco sentando 
una fuerte impronta. Muy distinta sería tal opinión si el Compendio (1681) fuese escrito en 
tiempos de las Medidas del Romano(1526); los años había transcurrido y la evolución 
teórica dejó muestras de su nuevo carácter. En todo caso, sí podría reconocerse en nuestro 
autor, tal vez influido por Arfe, lo que el Renacimiento hizo como corrector de los 9 
rostros bizantinos, por parte de artistas italianos como Donatello y Pollaiuolo y en España 
por Berruguete y Becerra, quienes reviven la ortodoxia de los 10 rostros, reconocida más 
tarde, tal actitud, por el ecléctico Palomino. 
                                                           
918    Con la revalorización, el humanismo y el empirismo médico, se habían roto las proporciones estéticas 
introduciéndose nuevos valores: aritméticos, como la sección  áurea en  De Divina  proporcione (1509) 
(Véase el estudio realizado por GHYKA, M., Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, 
Poseidón, Barcelona, 1977), musicales como en GIORGI VENETO, F., De harmonia mundi totius cantica 
tria, Venecia, 1525; o en la relación de las diversas divinidades clásicas como hace Lomazzo en su Trattato 
dell Arte della Pittura, Scoltura et Architettura, Milán, 1584,, (Véase PANOFSKY, E., El significado de las 
artes visuales, Madrid, 1979, pág. 103). 
919   GARCÍA, S., Compendio de arquitectura y simetria de los templos, Salamanca, 1681, fol. 3. 
920    CHANFON OLMOS, C., en la ed. de GARCÍA, S., Compendio de arquitectura y simetria de los 
templos, Madrid, 1979, pág. 36. 




 3. 16. EL DIBUJO ANTROPOMÉTRICO DE CRISÓSTOMO MARTÍNEZ.  
 
 
 Como ha quedado dicho, el grabador y anatomista valenciano Crisóstomo Martínez 
ha dejado, entre sus Tablas anatómicas, constituidas por 19 láminas, una estampa de 
notables dimensiones (Fig. 968) que tienen una doble cualidad puesto que, además de ser 
un bello ejemplar de estudio anatómico, resulta ser plenamente válida desde el punto de 
vista antropométrico pues en la misma se representan las proporciones simétricas del varón 
y del niño. Junto a la lámina anatómica, también de gran formato, fueron editadas en París 
en 1689 y en Frankfut-Leipzig en 1692.921 Efectivamente, las láminas de Crisóstomo 
Martínez gozaron de extraordinario éxito lo cual era lógico ya que, como enuncia en el 
propio título, no sólo eran válidas para médicos y cirujanos sino, también, para artistas 
pintores, escultores, grabadores y, en general, los interesados en conocer la estructura del 
cuerpo humano. 
 
 Para estudiar sus propuestas antropométricas hay que considerar, en primer lugar, 
que, de las 19 láminas grabadas por Crisóstomo Marínez, enviadas desde París a Valencia, 
conservadas en el Archivo Histórico Municipal de Valencia, junto con los manuscritos 
explicativos, sólo en 4 de ellas hay explicaciones (VIII, XI, XII, XIII y XVII), y todas son 
referidas a cuestiones anatómicas (microscópicas, funcionales y osteológicas), cumpliendo, 
de este modo, el encargo médico que se le había encomendado. Tal vez sea esa la causa 
por la que en la gran estampa dedicada a simetría (lám. XIX) no tiene nada escrito sobre el 
tema de las proporciones humanas ni comentarios que amplíen lo que tan certeramente 
grabó. No es aventurado afirmar que si no se truncase su vida es previsible que habría 
continuado con su estudio, a la vista del aplauso que obtenían sus láminas en Europa. 
 
 No obstante, en esta documentación valenciana constan dos referencias de las que 
pueden deducirse sus intenciones sobre la simetría. La primera de ellas aparece en una de 
sus cartas dirigidas a Valencia en la que explica al Dr. Gil  su trabajo con doble contenido : 
 
   “ ... he podido grabar dos planchas grandes, la una de las proporciones del cuerpo 
humano, dando una idea general de la miología y osteología”922 
 
 La segunda referencia vuelve a repetirla el propio Crisóstomo, más ampliamente, 
en una carta posterior, que dirige al mismo destinatario: 
 
                                                           
921    Un ejemplar de la lámina de proporciones, con el número XIX, se conserva entre los 18 restantes 
dedicadas a estudios anatómicos en un cuaderno de tapas azules del siglo XVIII que se guarda en el Archivo 
Histórico Municipal de Valencia. Tiene un tamaño considerable, de 67,7 x 50,8 cms. La estampa tiene tres 
figuras de adultos desollados a los que aplica las mediciones antropométricas, junto a un esqueleto de niño. 
Esta lámina(XIX) junto a otra de parecido formato (61,5 x 56 cms.) con estudios de esqueletos en distintas 
actitudes con esquemas y ampliaciones microscópicas (XVII). son las únicas que fueron editadas por el 
propio Crisóstomo Martínez (Nouvelles figures de proportion et d’ anatomie du corps humain, París, h.1688. 
Se reeditaron en 1692 en Frankjfurt-Leipzig. 
922    Carta de Crisóstomo Martínez al Dr. Gil de Castelladases, París, 10 de julio de 1689 (Recogida por 
LÓPEZ PIÑERO, J.M., El Atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, Valencia, 1982, pág. 78). 
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   “ ... empecé por las proporciones del cuerpo humano, donde se dan en una 
estampa grande tres figuras con tal disposición, que a un mesmo tiempo se da una 
idea de la miografía exterior y de la osteografía y en sus junturas recaen las 
medidas que constituyen una justa proporción”923 
 
 Aparte de estas dos breves citas sobre sus intenciones para con la simetría del 
cuerpo humano, en cuanto a lo escrito por el autor, no constan más datos, que los que 
figuran en el  “Discours” que Crisóstomo incluyó en la publicación que efectuó en París, 
hacia 1688,  de la estampa de las proporciones (lám. XIX) y que, como he dicho, tanto 
éxito tuvo, en la cual se comprueban también contenidos anatómicos. Comienza 
exponiendo su utilidad y sus intenciones: 
 
   “ Como vivimos en un siglo tan ilustrado, en el que parece que las Ciencias y las 
Bellas Artes han llegado a su perfección, es justo que los que han adquirido 
algunos talentos en su estado comuniquen al público el fruto de sus trabajos y 
desvelos. Esta es la razón que ha llevado al autor, después de más de veinte años de 
estudio en el dibujo, la anatomía y el grabado, a publicar un adelanto de sus obras, 
después de haberlas dado a conocer a los más célebres médicos y cirujanos de París 
y a los más diestros pintores y escultores. 
   En esta lámina se explican las proporciones del cuerpo humano, que son tan 
justas que parece que el Autor de la Naturaleza las haya puesto en el mundo 
solamente para ser un escorzo maravilloso.”924 
 
 Continúa su breve relato sobre la simetría con un apunte referido al inevitable 
Vitruvio, sobre el que interpreta las medidas que el romano había descrito en sus diez 
libros de arquitectura, del que ya se ha hablado con suficiencia, aprovechando para 
introducir una atrevida correspondencia con la actitud de Praxiteles: 
 
   “ La justeza y proporción de sus partes sobrepasan todas las obras de la 
arquitectura. Los templos, los palacios, las naves, las columnas y otros mil 
brillantes productos de este gran arte, el templo de Salomón y el de Diana han 
llegado a ser obras maestras por estar de acuerdo con este ilustre modelo. A este 
respecto, el célebre Vitruvio dijo que había encontrado en el cuerpo humano la 
ciencia de la mecánica y el arte de los números, los pies y las medidas, así como de 
las líneas, las pulgadas, los palmos, los codos, los pasos, e incluso el cubo y el 
círculo perfecto. También se ha subrayado que la cara del hombre tiene la misma 
longitud que la palma de la mano; la anchura del cuerpo es la quinta parte de su 
altura; la frente tiene la misma longitud que la nariz, y ésta es igual a la de la oreja; 
y la altura del hombre equivale a la distancia de la punta de un dedo a la opuesta 
estando los brazos extendidos. Gracias a este admirable de las proporciones, 
Praxiteles, excelente escultor, tomó la medida justa de un coloso Hércules e hizo 
una estatua conforme a su prototipo”925 
    
 El módulo que utiliza es doble ya que cita los clásicos tercios, que asimila a la nariz 
y el rostro: 
                                                           
923    IDEM, París, septiembre-diciembre, 1689.  (IDEM, pág. 79). 
924   MARTÍNEZ, C.,  Nouvelles figures de proportion et d’anatomie du corps humain, París, h. 1688, 
“Discours” (Cito por la traducción recogida por López Piñero (El Atlas Anatómico de Crisóstomo Martínez, 
Valencia, 1982, pág. 61). 
925    IDEM, págs. 61 - 62 
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   “ La línea que señala la medida de la primera figura, se divide en diez partes 
iguales, que los escultores llaman caras, y la cara se subdivide a su vez en tres 
tercios, uno de los cuales corresponde a la nariz, que sirve de medida a las otras 
partes. 
... 
   Se ha trazado una línea que corresponde a la mitad de la longitud de la cara, y 
que sirve para medir las partes mayores del cuerpo humano. Asimismo se ha 
trazado otra equivalente a un tercio, para medir las pequeñas.”926 
 
 Continúa la descripción con varias medidas de correspondencia, siempre haciendo 
referencia a la estampa mencionada (Lám. XIX), existentes entre la mano, el codo y el 
brazo, en relación con varios círculos que deja representados en la estampa: 
 
   “ Hay que hacer notar que la línea que va desde la parte media de la mano hasta 
el punto A, cerca de la articulación del codo, es igual a la que señala la longitud del 
húmero, como lo evidencia el círculo superior. El círculo inferior, por el contrario, 
señala la diferencia existente entre los huesos del antebrazo y el húmero. Estas 
mismas líneas pueden aplicarse al brazo de la segunda figura, de la misma forma 
que si estuviera extendido. Por esta demostración, se explica con mucha claridad 
los diversos cambios que pueden afectar a esta parte, por estar flexionada en ángulo 
recto o en otra postura cualquiera. 
   La circunferencia de puntos dibujada en el codo de la segunda figura señala el 
movimiento de la articulación que los anatomistas llaman gínglimo.“927 
  
 Después de comentar algunos aspectos sobre la inscripción el cuerpo en un círculo 
y fijar el centro en el pubis, completa las explicaciones antropométricas con algunos 
matices que se refieren al niño: 
 
   “ Conviene saber que la simetría de los huesos de la mano del niño tiene la 
misma proporción que en la edad adulta; de forma que la medida de dicha parte 
corresponde siempre a un décimo de la altura del cuerpo, cosa que no sucede con 
los otros huesos, que varían, a excepción de los del pie, con el crecimiento.  
   La figura que representa el esqueleto del niño no necesita explicación, pues las 
líneas trazadas indican muy claramente los límites de cada parte, así como la 
diferencia en altura y anchura entre el hombre y el niño.”928 
 
 Y un apunte final sobre el sistema de medidas: 
 
  “Se ha trazado una línea que corresponde a la mitad de la longitud de la cara, y 
que sirve para medir las partes mayores del cuerpo humano. Asimismo se ha 
trazado otra equivalente a un tercio, para medir los pequeños. 
   Para las del niño, una equivale a las medidas de la mano y la otra, a las de la 
cabeza”.929 
 
                                                           
926    IDEM, 63. 
927    IDEM, pág. 62. 
928    IDEM. 
929    IDEM. 
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 No obstante tal precariedad descriptiva y omisión de datos concretos, salvo alguno 
como el de diez rostros para toda la figura, la calidad de la estampa es tal que, a partir de la 
misma, se pueden establecer las medidas antropométricas referidas al varón y al niño. En 
primer lugar conviene resaltar que en la parte superior derecha quedan reseñados los dos 
sistemas de medición que utiliza, de acuerdo con dos módulos: uno es el “Mensura major 
qua est media longitudinis vultus” (Medida mayor que es la mitad de la longitud del rostro) 
y otro “Mensura minor aut vultus tertia pars naso aqualis” (Medida menor que corresponde 
al tercio del rostro, equivalente a la nariz). A partir de la dicha imagen de Crisóstomo 
Martínez, las tácitas medidas antropométricas, que gráficamente son deducibles, serían las 
siguientes: 
 
-Altura total de la figura humana: 30 tercios ó 10 rostros o 20 medios rostros. 
-Tomando la altura en tercios las medidas sería: 
   -La cabeza: 4 tercios que corresponden 1 al casquete craneal y 3 al rostro. 
   -El cuello: 2 tercios, considerado hasta el hoyo de la garganta. 
   -El pecho, hasta la línea de las tetillas: 2 tercios. 
   -Abdomen, incluida la fosa infraesternal: 7 tercios, de los que 4 son hasta el 
ombligo y 3 hasta el nacimiento del pene. 
   -El muslo, hasta el comienzo de la rótula: 7 tercios. 
   -La espinilla: 7 tercios. 
   -El pie, desde el astrágalo al suelo: 1 tercio. 
   -La mano: 3 tercios, siendo la mitad el nacimiento de los dedos. 
   -El brazo: desde la muñeca hasta la doblez 4,5 tercios y desde allí hasta el sobaco 
3,5 tercios. 
   -Desde la yema del dedo medio al centro del cuerpo 8,5 tercios. 
   -Ancho, de hombro a hombro: 2 cabezas. 
   -El centro lineal y circular queda ubicado en el nacimiento del pene, equidistante,  
a 15 tercios del suelo y la coronilla.  
 
 En cuando al niño, cuya imagen representa con un esqueleto inscrito en un círculo, 
utiliza un módulo doble: la altura de la cabeza del niño y otro equivalente a la distancia 
entre el mentón y las cejas. De este modo las medidas serían: 
 
-Altura total: 4 cabezas del niño y ½ rostro del varón adulto. O bien 10 partes que 
se corresponden con 12 tercios del adulto. 
-El centro queda ubicado en la cresta del freón. 
 
 El propio autor era consciente de la importancia de las dos planchas grandes 
grabadas pues, en carta dirigida al Dr. Gil, no deja de referir que: 
 
   “ Esta estampa ha corrido por aquí y universalmente ha parecido singular y bien 
entendida; pasaron algunas a Alemania, Inglaterra, Portugal y Italia, y he tenido 
noticia que ha tenido aceptación y aún enviaron a Viena a buscar la continuación 
de la obra más el tiempo presente lo descompone de muchas maneras, con que si 
no es la estampa de las proporciones, no ha salido aún nada a la luz hasta mejor 
oportunidad.930 
                                                           
930   Carta de Crisóstomo Martínez al Dr. Gil de Castelladases, París septiembre-diciembre, 1689. (Recogida 
por LÓPEZ PIÑERO, J. M., El Atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, Valencia, 1982, pág. 97.  
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
 343
 
 La buena estrella de las láminas perduró durante el siglo XVIII hasta el punto que 
la propia Académie Royale de Peinture de Francia las incorporó como modelo para el 
estudio anatómico y de las proporciones humanas editándolas nuevamente en 1780.931 Una 
noticia importante, como veremos al tratar la anatomía, es que también a España llegó su 
influencia existiendo una prueba que lo corrobora: se trata de un dibujo de uno de los 
esqueletos que figuran en una de las dos grandes planchas que conserva el Museo del 
Prado y que consta firmado por el pintor Joan Rovira.932 
 
 A falta de un texto más amplio que comentar, se puede resaltar que Crisóstomo  
Martínez ha dejado una simetría esencialmente gráfica en la que formaliza sus mediciones 
desde un punto de vista estructural mediante una antropometría comparada, lo cual se 
deduce por estar incluida la figura del niño junto a la del varón y contar con módulos que 
pueda aplicarse a aquél. Queda esto probado por el hecho de partir de un sistema modular 
múltiple: el tercio del rostro y el medio tercio para el adulto y la cabeza del niño para sus 
medidas junto a los tercios y medios rostros del varón. Tal particularidad muestra no sólo 
la originalidad del autor respecto a los demás tratadistas sino, también, una actitud propia 
de anatomista, con la mentalidad especulativa de todo científico, adelantado en el estudio 
del cuerpo humano que evidencia la correlación de los aspectos antropométricos de las dos 
figuras siendo posible reconstruir una probable evolución de sus órganos. Por lo demás, su 
sistema de proporciones resulta pragmática, al partir de los clásicos 10 rostros vitruvianos, 
e idealista, al referirse a un hipotético varón y niño del que desconocemos su edad, 





 3. 17. LA ANTROPOMETRÍA GRÁFICA DE GARCÍA HIDALGO. 
 
 
 Si en algo hay que valorar positivamente los Principios para estudiar el nobilísimo 
y real arte de la pintura (1693) del pintor García Hidalgo es, sobre todo, su gran número 
de ilustraciones, dadas a la luz para estudio de los aprendices o facilitar el trabajo de los 
maestros que aconsejen a sus discíplulos que dibujen y sigan sus postulados. Pero, después 
del gran trabajo que necesariamente conlleva la preparación de obra tan basta en imágenes, 
por lo limitado de los ejemplares disponibles, difícilmente produjo los resultados esperados 
por el autor ya que debió llegar a pocas personas y muchas veces en láminas sueltas.933 
                                                           
931    MARTÍNEZ, C., Nouvelle exposition de deux grandes planches gravées, et dessinées d’ après nature, 
par Crysostome Martinez, Espagnol, Représentant des figures très singulières de proportions d’ Anatomie. 
Ouvrage important, et utile, non seulement aux Médecins et Chirugiens, mais encore aux Peintres, 
Sculpteurs, graveurs, brodeurs, et en général à toutes les personnes savantes et curieuses de connaître 
exactement la estructure du corps de l’ homme. Avec un eloge historique de l’ Auteur, suivi de deux discours 
qui expliquent les deux Estampes tirées sur ces deux planches. Imprimée par la Ve D’ Houri, París, 1740, et 
reimprimée, par orde de l’ Académie Royale de Peinture, et sons Privilêge, chez la Veuve Hérissant, 
Imprimeur du Cabinet du Roi, et de l’ Academie Royale de Peinture, París, 1780. 
932    Hipólito ROVIRA BROCANDEL. Dibujo de esqueleto. Pluma y aguada sepia sobre papel verjurado. 
Firmado en ángulo inferior derecha “Rubixa Fesit. Valencia, 1740”. Museo del Prado. FD-42. 
933   RODRÍGUEZ MOÑINO, J., en la ed. de GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el nobilísimo 
y real arte de la pintura, con todo, y partes del cuerpo humano, siguiendo la mejor escuela y simetría, con 
demostraciones matemáticas, que ajustan y enseñan la proporción, y perfección del rostro, y ciertos perfiles 
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 García Hidalgo, que no estaba conforme con la calidad lograda en su manera de 
grabar, se justifica al no haber tenido quien le diera luz en abrir planchas aunque su pesar 
quedaría mitigado siempre que la poca luz que pretendía dar el autor fuese útil: expresión 
harto comedida en un hombre que, por lo que dice, no parece tuviese altas pretensiones: 
 
   “ ... advierto y suplico al letor que advierta en mi tratado mi claridad, y mi celo, 
pues aviendome Dios dado facilidad en el obrar, buena intencion en el enseñar, y 
tiempo para inquirir, y posibilidad para el gusto, quise sin aver tenido quien me 
diera luz del gravar las laminas, gravarlas, á costa de mal logradas experiencias, 
poco curioso, y mal pulido. A nadie le pesa que las cosas salgan con toda 
perfeccion, y yo siempre he quedado con este pesar, y solo me puede mitigar el que 
sea de algún util esta poca luz, que pretendo dar de la que Dios me ha dado. Y por 
si no ay Maestro que lo explique, para que el que guste de estudiar en estos 
principios; y passa a colocar las partes en el todo, pongo cada cosa en sus reglas 
ciertas, claras, y fáciles de entender.934 
 
 En cuanto a los aportes teóricos que influyeron en García Hidalgo y en su propuesta 
antropométrica se puede comprobar que, a lo largo de las escasas páginas escritas que 
contienen los Principios, son numerosos los autores que aparecen citados, a veces 
repetidamente, siendo difícil establecer, induvitablemente, qué obras estudió y cuáles 
fueron para él una pauta a seguir. No obstante, se pueden entresacar algunos datos 
significativos, con las reservas de rigor, sobre todo en cuanto a lo que se refiere a obras 
relacionadas con los contenidos  de su tratado. En primer lugar, el propio autor, en la 
introducción, declara que el contenido de su obra, de cuya escuela se sirvieron sus 
discípulos, Isidoro de Redondillo y Antonio González, es el resultado de lo que (habla en 
tercera persona): 
 
   “ ... el Autor aprendió  en Roma, y en Madrid, assí de los grandes Artifices, como 
de Estatuas, y Originales famosos, siguiendo en él todo al divino Alberto, y en 
parte á Juan Causin, y en algo concordando con Juan de Orfe, lo qual verá el 
curioso, declarado en 160 demostraciones, que son las que este libro contiene...”935 
 
 Los autores que cita dejaron editadas importantes obras para aprender a dibujar el 
cuerpo humano y gozaron de reconocimeinto europeo, como son la Simetría de Alberto 
Durero, que ya he citado repetidamente, el Livre de portraiture de Jean Coussin 936 y la, 
                                                                                                                                                                                
del hombre, muger y niños, (1693), Instituto de España, Madrid, 1965, pág. 32,  manifiesta su 
convencimiento de que esta obra no se editó jamás. Los ejemplares conocidos  “son conjuntos de pruebas 
reunidas ficticiamente por el autor, que fue su editor, para obsequio a amigos” y “no debió circular más que 
en contadísimos ejemplares, en zona muy restringida: la total ausencia de censuras, aprobaciones y licencia 
(en los ejemplares conocidos) lo está declarando así”.  Puede añadirse que los volúmenes que se conocen no 
contienen exactamente las mismas láminas, en su totalidad, ni en número ni en su orden de colocación; en 
cambio, el texto más largo, de 11 páginas, figuran en los cuatro volúmenes que lo contienen.  
934    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, pág. 5 
(9) 
935    IDEM, Introducción (pág. 6).  
936    Al citar al autor francés, posiblemente, García Hidalgo, se refiera a la obra del pintor Jean Cousin “el 
joven” (1522-1594), autor del Livre de portraiture, París, 1560, que tuvo varias ediciones. Sobre el autor y 
sus importantes tratados, con abundantes imágenes, en el primer caso, para estudio del cuerpo humano, véase 
el capítulo dedicado al contesto europeo de las cartillas de dibujo. Véase también LOBET, J., Quelques 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
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aún vigente, Varia de Juan de Arfe,937 que siguió editándose hasta el siglo XIX. Pero la 
nómina no debe reducirse a tales nombres puesto que, en las octavas iniciales, no deja de 
citar a Miguel Angel, Rafael, Vesalio, Valverde de Amusco938 y una larga lista de artistas 
destacados, cuya relación amplía más adelante en  la prosa que sigue a estos poemas. No 
obstante, entre todos ellos, es al alemán al que más admira y del que dice: 
 
   “ ... he procurado seguir, y sigo es el grande, y excelente Alberto Durero, Autor 
de casi inapelable extension, por lo grande, impenetrable, y copioso de formas 
simetricas, numeros, y caracteres matematicos. Y ultimamente si eres práctico, creo 
lo agradeceras, por ver quanta facilidad lo declaro, ú deseo declararlo.“939 
 
 Si la parte teórica del tratado de García Hidalgo es breve, al compararla con los 
enciclopedistas libros escritos por Carducho o Pacheco, las proposiciones antropométricas 
descritas  son mínimas, lo cual no podía ser de otra forma en una obra que, en pocas 
páginas, intenta reunir temas tan extensos referidos a la teoría y a la practica pictórica que, 
lógicamente, exigiría más espacio. En tal concisión repite los breves contenidos en verso y 
prosa: la primera forma la recoge en cuatro octavas, del inicio de sus Principios, en los que 
describe la simetría del varón, la mujer, el niño y la cabeza, que completa en la 
introducción. Estos son sus postulados poéticos: 
 
“   3 
   La symetria de qualquier Figura, 
Hembra, ó Varon, desnudos, ó vestidos 
se dán ocho cabeças á su altura, 
que en diez rostros, y medio repartidos, 
treinta y dos tercios es toda su altura, 
y con esta ordenança divididos, 
bien colocados con destreza, y Arte, 
la cabeza ha de ser la octava parte. 
4 
   Darás á la muger mas hermosura, 
siendo en su todo, y partes bien formada, 
ocho cabeças dandole á su altura, 
de pechos, y caderas abultada, 
                                                                                                                                                                                
peuves sus Jean Cousin, París, 1881 y CHOULANT, L., History and bibliography of Anatomie Illustration, 
N. York, London, 1962, pág. 157. 
937    BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE, De Varia (1585), Madrid, 1975, pág. 39, identifica en los 
Principios de García Hidalgo dos láminas inspiradas directamente en Arfe, las cuales podrían ser las de la 
simetría de los brazos y de las piernas. 
938    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, “Al 
lector”, octava 9. La referencia a Vesalio y Valverde debe entender en cuanto al estudio de la anatomía 
humana. 
939    IDEM, pág. 1 (7). Es  difícil distinguir, y más aún puntualizar, en qué partes sigue a Durero. En cambio, 
debe quedar patente la distancia que le separa de Durero al que califica de “impenetrable”, lo que indica la 
dificultad en la comprensión que resultaba del estudio de sus cuatro libros sobre las proporciones el cuerpo 
humano. (PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 110-112). Es oportuno 
resaltar, entre lo abundante que escribe Panofsky sobre Durero, un dato: logró una teoría de las proporciones 
que trascendía, en complejidad, a los límites de la utilidad para el artista. Otro aspecto se refiere a su 
estructuralismo que engloba las fracciones comunes en el libro I y II de su Della simetria, y la “Exempeda” 
de Alberti en el libro III, al dividir por 3 la unidad mínima en 1/600. Su valor estuvo, sin duda, en la renuncia 
al canon ideal acumulando 26 series de proporciones. Exigencias estas que quedan lejos de las intenciones de 
García Hidalgo. 
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sin huesos por ninguna coyuntura, 
blanda, a hermosa, redonda, y torneada, 
manos, pies, y cabeça algo menores, 
que son de los estremos los primores. 
 
5 
   Cinco partes será toda la altura, 
del niño de los pies á la cabeça, 
dando dos de la barba á la natura, 
y otra hasta las rodillas, donde empieza 
la pierna, y pie con gracia, y hermosura 
tierna, y suave, siendo su belleza, 
con movimientos blandos, y traviesos 
y lisas carnes sin mostrar los huessos. 
 
6 
   Formada en quatro partes repartida 
la cabeza, y formado el todo entero, 
la primera en el pelo contenida, 
la segunda en la frente, con que insier     
la nariz por tercera su medida, 
y el tercio de la barba es el postrero, 
y dando al pelo el quarto referido, 
queda el rostro en tres tercios dividido”940 
 
 Una observación a la octava cuarta de la cual se infieren los tres datos 
fundamentales antropométricos de García Hidalgo: las medidas referidas a 8 cabezas ó 10 
½ rostros ó 32 tercios, relacionadas entre sí, no son coincidentes. Si se considera el rostro 
dividido en tres partes iguales y la cabeza en cuatro (tercios), las 8 cabezas corresponden 
con los 32 tercios (8 x 4) antes mencionados. Pero al referirse a las medidas del rostro los 
10 ½ rostros no suman 32 tercios y, por tanto, no coinciden con la medida anterior puesto 
que 10 rostros suponen 30 tercios (10 x 3) y  ½ rostro o lo que es lo mismo 10 rostros y  
3/2 tercios (consideremos que  ½ rostro = 1 tercio + ½ tercio = 3 medios tercios). En 
consecuencia, los 32 tercios que menciona García Hidalgo, dividido entre 3 tercios que 
tiene cada rostro, nos da 10 2/3 y no 10 ½. 
 
 Sigue, García Hidalgo, en la introducción “Al lector”, con una descripción en la que 
se pueden deducir, claramente, que se refiere a un solo tipo humano, pero lejos de 
connotaciones vitruvianas, reconociendo la diversidad simétrica al aceptar plenamente a 
Durero. El hecho de postular un solo tipo humano no tiene otro sentido que una posición 
pragmática de una cartilla para principiantes que no buscan la complejidad. Las medidas 
son las siguientes, para las alturas de todo el cuerpo, el niño, la cabeza, los anchos y los 
brazos:941 
 
-El cuerpo se divide en 8 partes iguales cuya ubicación corresponde: 
   -La más alta para la cabeza. 
   -La segunda, hasta los pezones de los pechos. 
                                                           
940   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, “Al 
lector” (Octavas 3 a 6); y en la  “Introducción” (págs. 6-6ª). 
941    IDEM,  “Introducción”, (págs. 6 - 6 vª) 
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   -La tercera, hasta la cintura. 
   -La cuarta, hasta el fin de la barriga. 
   -La quinta y sexta, hasta debajo de las rodillas. 
   -La séptima y octava hasta la planta de los pies. 
-En cuanto a la cabeza (sin especificar el sexo), por lo que puede considerase como 
un dato genérico, se divide en 4 tercios, correspondiendo: 
   -El más alto, para el nacimiento del pelo. 
   -El segundo, para la frente. 
   -El tercero, para la nariz. 
   -El cuarto para la boca y la barba. 
-En cuanto a los anchos descritos son los siguientes: 
   -Por los hombros, tiene 2 cabezas. 
   -Por la cintura: 1 cabeza y 1 tercio (1 rostro y 2 tercios). 
-Los muslos: 
   -Por lo más ancho: 3 tercios. 
   -Por la rodilla: 2 tercios. 
   -Por la pantorrilla: 2 ½ tercios. 
   -Por encima de los tobillos: 1 tercio. 
-El pie: 1 cabeza de largo y cerca de 2 tercios de ancho y 1 por el talón. 
-La mano: 3 tercios de largo, correspondiendo 1 ½ para el “cuadrado de la palma” y 
el otro medio para el largo de los dedos. 
-Los brazos:  
   -Desde el sobaco hasta el codo: 1 cabeza. 
   -Desde el codo a la mano: 1 cabeza y 1 tercio. 
   -Por la muñeca tiene 1 tercio de ancho. 
   -Por la “tabla y molledo de largo dos tercios poco menos” 
-La simetría de la mujer es la misma que la del varón “sólo que tiene dos cabeças 
de ancho por las caderas, y los perfiles lisos, y los estremos mas pequeños para 
hermosura”. 
-Para el niño, las alturas se dividen en 5 partes, correspondiendo cada una a: 
   -La cabeza. 
   -Desde la barba hasta el pubis (que son dos). 
   -Hasta la rodilla. 
   -Desde la rodilla hasta la planta del pie. 
 
 De lo expuesto se comprueba que el módulo utilizado por García Hidalgo  para 
efectuar las mediciones es, fundamentalmente, la cabeza aunque también se sirve del tercio 
que, con tal denominación, sólo al rostro puede aplicarse y al que divide en las consabidas 
tres partes iguales, dando uno más para el casquete craneal.942 
 
 
                                                           
942   La elección de la cabeza como módulo y parte sustancial del cuerpo es algo ya repetido en páginas 
precedentes puesto que había sido establecido por toda la tratadística italiana y que fue reconocido por Diego 
de Sagredo, Arfe, etc.  El postulado se mantuvo vigente y el propio Palomino (Museo pictórico, ed.1715, lib. 
IV, cap. V), a caballo entre los siglos XVII y XVIII, afirma que “la raíz de la commesuración del hombre, 
por ser ella principio y raíz de todos los miembros del cuerpo”, siguiendo el espíritu conceptual de Vitruvio y 
Barbaro. 
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 La cabeza 
 
 
 Respecto a la parte gráfica, el estudio antropométrico de la cabeza es a la que 
García Hidalgo dedica más importancia, puesto que se encuentra representada en varias 
láminas, y se complementan con otras para simbolizar los escorzos que trataré aparte. Es 
en cinco de estas estampas donde debe fijarse la atención: una de ojos y seis referidas a la 
cabeza (Figs. 969-975), las más completas, ya que trata por separado la simetría de la 
cabeza del hombre, mujer, niño y niña. De ellas dice: 
 
   “Y començando primeramente por un ojo, hallarán, que está comprehendido, 
formado, y inscripto dentro de un circulo, que es la cabidad que se vé en qualquier 
cabeza, que la situacion de los ojos son dos agujeros circulares ... Siguen los tercios 
de boca, y barba, para todos los movimiento. Luego todas las orejas que á los ojos, 
y boca pertenecen. Y despues se siguen 27 todos de cabezas, que son todas las 
posturas mas precisas, y movimientos que ha de saber el pintor de las quales 
cabezas han passado ya todas sus partes. Y en ellas están colocadas con regla del 
modo de delinear sus movimientos, y obalos, siempre dando sus quatro tercios en 
las llanas, que en las irregulares, ó movidas arriba, y abajo, se escorçan algunas 
partes. Y en efecto encargo, que sepan si quieren hazer bien delineadas las cabeças, 
por ser lo mas precisso, reduciendo á grandes ellos 27 todos. Y colocando las 
partes que han passado, de ojos, bocas, y  orejas, pues todas estan con sus numeros 
correspondientes á los todos. Van despues colocadas en las reglas todas las partes, 
y formado el rostro humano con toda perfeccion por tercios, y diagonales, circulos, 
y semicirculos con formacion de la cabeça de los niños, y niñas, con algunas 
cabezas de  mozos, viejos, y viejas; para que se hagan practicos, y exerciten el 
dibujo, para entrar en el modelo, y natural; y para saber hazer con destreza y 
practicamente qualquier cabeça que se ofrezca, de qualquier forma, y postura que 
sea.” 943 
 
 Sobre esta proporción de la cabeza, aunque en la metodología utilizada por el autor 
no se menciona, necesariamente debe distinguirse la mayor anchura de la del adulto, vista 
de perfil, así como los rasgos menos delicados y el correspondiente desplazamiento que el 
dibujo provoca en la situación de ojos, oreja, etc. Las diferencias son aún más patentes en 
las proporciones de la cabeza del niño. Además de la presencia de una agrupación por 
tercios, que no ofrece novedades respecto a lo ya sabido, aparece la construcción circular y 
semicircular que le sirve para determinar el área del cráneo y de la zona maxilar, cuyos 
postulados tampoco son novedosos y que se pueden encontrar en otro español como es 
Pedro Villafranca Malagón quien, en su cartilla de dibujo, incluye varias láminas con 
líneas circulares básicas de la simetría que corresponde a la cabeza,944 aunque lo hace con 
menor complejidad y entidad. Además, García Hidalgo fija, por medio de diagonales, los 
puntos centrales de la frente, sien, etc, en un montaje geométrico que tiene una larga 
historia en la tratadística, pudiendo localizarse lejanas referencias en los famosos ejemplos 
de Villard de Honnecourt o en Leonardo da Vinci, por citar sólo algunos, sobre los que 
trataré más adelante en capítulo aparte. Su meticulosidad en el estudio antropométrico de la 
                                                           
943    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, págs. 5-
6 (9-9vº). 
944    VILLAFRANCA MALAGÓN, P. de, Cartilla de dibujo, publicada como anexo al VIGNOLA, J. B., 
Regla de los cinco órdenes de Arquitectura, traducción de P. Caxesi, Madrid, 1653. Véanse las estampas 48, 
55 y 58. 
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cabeza se completa con las imágenes de los ojos, que inscribe en un círculo dividido 
diametralmente en seis partes iguales, para facilitar su representación, según se considere 





 El cuerpo 
 
 
 Tras el estudio de la simetría de la cabeza, sigue recomendando a los aprendices 
que deben ejecitarse en el trazado de manos, pies, brazos y piernas, para lo cual acompaña 
todo un conjunto de láminas, en las más variadas posturas, como sucede con las de las 
cartillas, para que sirvan como modelo, sin que explique los aspectos antropométricos de 
las mismas, dando una serie de consejos. En cuanto a la simetría, mostrando una actitud 
didáctica escalonada, indica que, tras ejercitarse en el trazado de las distintas partes, se 
pasará al estudio del tronco y de todo el cuerpo masculino: 
 
   “ Y  por esto ha de saber el Pintor suplir lo que en él halle menos, y defectuoso. 
Sabidos estos estremos, se ha de passar al tronco humano; y para esto traigo 
tambien con su regla y medida, y morcillos anotomicos, desde la garganta al fin de 
la barriga, el pecho y las espaldas: y despues todo el cuerpo entero cun sus ocho 
cabeças, y treinta y dos tercios; y dos cabeças de ancho; y en fin, con todas sus 
proporciones, y medida en todas sus partes.“945 
 
 Para explicar la simetría del cuerpo también ofrece varias estampas. En la primera  
representa: el  varón ideal, desnudo, visto de frente (Fig. 976), dividido en 8 cabezas y 32 
tercios; el brazo levantado horizontalmente, lo divide en 3 cabezas hasta los sobacos; y el 
pie, que dibuja en cinco imágenes visto de perfil, visto desde arriba y desde la planta, el 
cual, en concordancia con las medias antes expuestas, divide en cuatro tercios de largo (1 
cabeza) y dos de ancho. Le siguen dos imágenes del tronco, visto de frente y espaldas, que 
sin duda toma de Jean Coussin,946 y seis figuras de brazos y seis de piernas, derechos e 
izquierdos, vistos de frente, perfil y espaldas (Figs. 977-978), en las cuales la deuda de las 
recogidas en la Varia de Juan de Arfe es patente.947 De todas estas imágenes se puede 
deducir una dualidad iconográfica ya que tienen el doble uso simétrico y anatómico para el 
interesado: por una parte aparecen divididas proporcionalmente y, a la vez,  se siluetean las 
líneas de la musculatura, con algunos fallos, lo cual es ratificado por el propio García 
Hidalgo al decir que los incluye con su regla y medidas junto a los “morcillos anatómicos” 
 
                                                           
945    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para etudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, pág. 6 (9 
vº) 
946    COUSIN, J., Livre de pourtraiture, París,  h. 1608, pag. Dij. 
947    Como antes se apuntó, BONET CORREA, A., en la ed. de ARFE, J. de, De Varia, Madrid, 1974,  pág. 
39, manifiesta que sólo dos láminas de García Hidalgo están inspiradas en Arfe. Podría añadirse que las 
similitudes son patentes en las imágenes de los brazos y las piernas de ambos autores. Además, en la  
simetría de la pierna, contada desde el nacimiento del pene es de 16 tercios en Arfe y en García Hidalgo. El 
brazo, contado desde el sobaco hasta la punta del dedo medio, coincide también con los 12 tercios en ambos 
autores. Por otra parte una matización ya que siempre se confunden algunas grafías de Arfe con las de Durero 
por las correspondencias de los dibujos del español respecto a los del alemán.   
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 En cuanto a la imagen de las proporciones de la mujer (Fig. 979), de cuya 
proporción ya se ha tratado antes, que tiene las mismas medidas que las del varón, salvo en 
lo referido al ancho de las caderas y los perfiles lisos y formas más redondeadas,  
siguiendo los postulados de Arfe, renuncia en el dibujo a incorporar la división por tercios 
ya que sólo representa las ocho cabezas. Las diferencias que García Hidalgo reconoce 
respecto a la simetría del hombre son circunstanciales, como asignarle perfiles lisos y 
extremos más pequeños y algunas características de carácter fisonómico al decir que tiene 
los pechos y caderas abultadas y las formas más blandas así como menor tamaño en manos 
pies y cabeza.948 En cuanto a la imagen del niño, del que se desconoce a qué edad se 
refiere, pues ni en las octava quinta ni en la introducción explica nada, aparece 
representado junto al de la mujer, siguiendo la misma dinámica que el de ésta, cabiendo 
resaltar un detalle de sumo decoro pues el infante tapa, pudorosamente, el sexo de la figura 
femenina con una hoja. 
 
 En definitiva, considerados los aspectos más concretos de la simetría elaborada por 
García Hidalgo, la posición metodológica del autor, a pesar de la admiración expresada por 
Alberto Durero, no incluye en los Principios una variedad de cánones sino sólo uno: el de 
ocho cabezas para el varón o la hembra y el de 5 para el niño. Para él la variedad no estriba 
en los tipos humanos sino en las situaciones y posiciones de las figuras. Ello es lo 
necesario para pinturas sagradas a las que, sin duda, estuvo dedicado en un momento en el 
que había una ausencia de burguesía económicamente fuerte, sustituida por un Iglesia que, 
coyunturalmente, asumió el papel de mecenas de pintores.949 El propio García Hidalgo deja 
constancia de tales opiniones, al referirse a las láminas dedicadas a los ojos de las que dice 
son para realizar ojos perfectos y hermosos, sin efectos raros, “de suerte que puedan servir 
para imágenes Sagradas y Santos”950 como se puede comprobar en los globos oculares que 
miran hacia arriba en actitud orante. En definitiva, si en Arfe texto e imagen se 
complementan, como raramente ocurría en los tratados españoles, García Hidalgo intenta 
transmitir los conceptos con brevedad al reconocer que, después de los estudios que 
realizó, procuró. 
 
“   alcançar con aplicacion lo que á la capacidad de mi ingenio se ha permitido, 
aunque por tardo no ha podido aprender quanto aya visto, y le han enseñado: me 
reconozco tan corto, que no me atrevo á hablar mas que en los principios del 
arte”.951 
 
 En cambio, manifiesta todo su interés en la parte gráfica, pero sin la sequedad de 
los numerosos cuadernillos de láminas sin texto que circulaban por toda Europa, copiadas 
una y otra vez en los obradores. En ciertos aspectos el trabajo de García Hidalgo, a pesar 
de los defectos y errores de trazo que le han sido achacados a sus grabados, es destacable 
precisamente por la introducción teórica de su tratado, breve pero sustanciosa, siendo 
válida para conclusiones conceptuales y de la cocina de los pintores en cuanto a las 
noticias que da sobre los colores, los lienzos, las técnicas, el grabado, etc. Por tanto, García 
                                                           
948    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, octava 
4º. Opiniones similares, respecto a las roporciones de la mujer, aparecen en ARFE, J. de, De Varia, ed. 1585, 
lib. II, tít. III, cap. VI. 
949    URREA FERNÁNDEZ, J., El Barroco y el Rococó. Historia del arte hispánico,  Madrid, 1978, vol. IV. 
950    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693),Madrid, 1965, pág. 5 
(9) 
951    IDEM,  pág. 2 /7 vº). 
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Hidalgo ya no introduce en su tratado las normas vitruvianas, como lo hicieron otros 
tratadistas que le precedieron; su sentido es más ecléctico, a caballo de una época en la que 
están variando las normas precedentes que tanta importancia habían tenido, aunque se 
sigan admirando. Cabe matizar que los Principios se concluyeron al borde del siglo XVIII, 
momento en el que el proyecto antropométrico va a ir dejando de interesar. Sobre todo, 
desde el siglo de la ilustración cobran paulatinamente interés los aspectos fisiológicos, 
científicos y otros problemas estéticos, por lo que el arte comenzará a inclinarse hacia 
axiomas en los que la libertad plástica desplazará a la representación relacionada con 




 3. 18. LA SIMETRÍA SEGÚN PALOMINO. 
 
 
 Cuatro son los momentos en los que Palomino se ocupa de la simetría en su Museo 
Pictórico (1715). En el índice de términos rehusa individualizar el término proporción y, 
en cambio, se pronuncia por el concepto simetría, lo que viene a significar la actualidad de 
dicha palabra a fines del siglo XVII, que define como: 
 
“  la proporción, y buena organización del todo, y partes, de una figura. Lat. 
Symetria, Proportio. Deducido del griego Symetria.952 
 
 En segundo lugar, el erudito teórico libro primero de Palomino ofrece los aspectos 
más destacados de la simetría, con retazos que adopta de Ludovico Dolce, Durero, Alberti 
y Plinio, al considerarla la cuarta parte de la pintura y materia que es anexa a la anatomía: 
 
   “ Esta es la conmensuración, y proporción de las partes entre sí, y del todo con 
las partes, según la naturaleza de la figura; porque no todos tienen una misma 
organización, y sinmetría; no sólo siendo las especies distintas; pero aun en 
individuos de una misma especie; como doctamente lo demuestra el diligentísimo 
Alberto Durero; y así los más estudiosos no omiten la especulación de los mismos 
esqueletos, para observar con puntualidad el infalible fundamento de la simetría a 
que está anexa la anatomía porque esta enseña la figura de los miembros; así como 
aquella el tamaño...“953 
 
 El  tercer momento se resume al final de su obra en una serie de reflexiones que 
toma de Sandrart, cuyo detalle explico más adelante. Pero es el capítulo V del Libro VI el 
que dedica a su especulación individualizada antropométrica la cual es un compendio que 
puede parecer eminentemente ecléctico, dadas las referencias contínuas a otros autores, 
pero que debe ser interpretado como fruto de sus cultivados conocimientos.  Así, tras 
advertir de las diferentes simetrías que construye Durero, según las edades y constituciones 
humanas, Palomino se pronuncia por el hombre de treinta y tres años: 
 
   “ ... hombre perfecto, de estatura hidalga y bien proporcionado, según hallamos, 
que fue criado el primer hombre por el Arífice supremo en la edad de treinta y tres 
                                                           
952   PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, “Indice de términos privativos de la pintura”,  
pág. 1162. 
953    IDEM, Tomo I, Lib. I, Cap VIII, pág. 110.  
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años; de esta hablamos; remitiendo las demás a la discreción del artífice, que sepa 
alargar, o ensanchar, según convenga a la accidental constitución de la figura“954 
 
 Una vez elegida la edad del modelo humano para calcular la simetría ideal, 
Palomino reconoce que existen diversas opciones antropométricas de idealidad, según los 
autores que a lo largo de la historia se han ocupado del asunto, haciendo una rápida lectura 
que recoge las medidas del cuerpo que adoptaron Gaurico, Felipe de Borgoña, los 
españoles Arfe, Berruguete, Becerra y Valverde, el Barbaro que sigue a Vitruvio,   el 
segundo modelo de los de Durero y, entre todos ellos, Joachim Sandrart : 
 
   “ Y aún en ésta ha habido variedad de opiniones, pues sobre ser muy común la de 
diez tamaños del rostro en su altura, no falta quien la haya considerado de nueve, o 
nueve y medio, o un tercio: como fueron Pomponio Gaurico, y maestre Felipe de 
Borgoña: ... Mas  ...  no han faltado antiguos, y modernos, que la hayan crecido, 
para más hidalguía, y esbeltez de las figuras. Nuestro Juan de Arfe, con el ejemplar 
de Berruguete, y Becerra, le da a la figura humana diez rostros, y un tercio. Y aun 
todavía se alargan otros a diez rostros y medio, que componen ocho tamaños de la 
cabeza; como lo tengo yo observado en las figuras de dicho Becerra, que están en 
el libro de Anatomía de Valverde; cuya opinión, y mensura tengo por muy exacta 
...  Vitrubio dice, que la cabeza es la octava parte de la figura humana. Daniel 
Barbaro  ...  siente lo mismo ... El insigne Alberto Durero lo califica en el ejemplo 
segundo de su Simetría, donde describe la estatura de un hombre cortesano y de 
buena proporción . Y de los modernos Joaquín de Sandrart en su Tratado de la 
Pintura, distribuye la simetría del hombre bien proporcionado en ocho mesuras de 
su cabeza“955 
 
 La causa por la que Palomino se fija en Joachin von Sandrart (1630-1708) puede 
deberse a que el alemán es un pintor que recorrió Europa y, lógicamente, vivió en aquella 
añorada Roma del XVII, hacia 1630, donde se daban cita todos los artistas del momento, 
por lo que debió codearse con personajes de la talla de Pietro de Cortona o Poussin y 
conoció datos de la vida de los Carracci, Ribera, Guercino, Rubens y otros muchos que son 
personajes fundamentales en el contexto del mundo de los tratados, de las cartillas y de las 
láminas a las que me refiero reiteradamente en estas páginas. Y, sobre todo, porque 
Sandrart fue autor de un imporante tratado de pintura (Figs. 980-981).956 
                                                           
954    IDEM,  Tono II, Libro IV, Cap. V, pág. 450. Para la perfecta simetría del cuerpo humano Carducho opta 
por  la edad de veintiun años y Pacheco por la de treinta.  
955    IDEM,  págs. 450-451. 
956   De Joachim Sandrart  dice Schlosser  (La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 406) que era un pintor 
archivirtuoso del barroco alemán. Es autor de la obra más basta  de toda la literatura artística barroca titulada 
Teutsche Academie, publicada  en dos voluminosos “in folio”  bajo el título  L´Academia Todesca della 
Architettura, scultura e Pittura. Oder Teutsche Academie der esslen Ban Bild und Mahlere Kunste, 
Norimbergae, 1675. La obra se publicó en latín bajo el título  Academia nobilissimae Artis Pictoriae,  
Noribergae, 1683.  La obra contiene tres partes. La primera tiene una intruducción general a las tres artes con 
datos extraidos de Vasari, Palladio, Serlio, Aldovrandi, del poema didáctico de Van Mander y del tratado del 
polígrafo Abraham Bosse sobre el grabado al aguafuere. La Segunda con estupendos grabados de retrato, 
contiene la biografía de grandes artistas desde la antiguedad , influido por Vasari, Van Mander y Rodolfi y 
Nendörfer incluyendo también datos de sus contemporáneos y alemanes y de los que conoció en su estancia 
romana de los años treinta del seiscientos. La tercera es una museografía general relacionada con los viajes 
del médico y numismático francés Charles Patin (1676) y los viajes del propio autor. 
   Conviene matizar que el Capítulo II de la Primera Parte de la  Artis Pictoiae , 1683, de Joachim Sandrart, 
contiene al margen los siguientes títulos que pueden ser suficientemente explicativos de su contenido: 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
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 Aunque Palomino continúa recogiendo principios superados atribuyendo a la 
cabeza la clave de la razón y el intelecto, lo cual deviene del principio vitruviano, supera el 
canon pseudo varroniano, desembarazándose de las mesuras suplementarias y opta por la 
cabeza como módulo para medir el cuerpo humano pues: 
 
   “ Y es muy conforme a razón que sea la cabeza el módulo, y la raiz de la 
conmesuración del hombre por ser ella principio, y raíz de todos los miembros del 
cuerpo, y depósito de virtud sensitiva e intelectiva. 
     ... 
 ...  usaremos de ella con el nombre de módulo, por escusar disonancia de que una 
figura humana, se diga tener ocho cabezas, o diez rostros y medio, que eso será 
hacerla monstruo“957 
 
 Concretando las medidas del cuerpo masculino señalados por Palomino, que adopta 
los ocho módulos (cabezas), su distribución es la siguiente: 
 
   “ Desde lo alto de la cabeza hasta el fin de la barba, un módulo. Y este dividido 
en cuatro partes, una daremos desde el nacimiento del pelo, hasta lo alto del casco. 
Otra a la frente, hasta las cejas. Otra de allí a la punta de la nariz. Y la otra de allí 
hasta el fin de la barba. 
   El segundo módulo, desde el fin de la barba, hasta los pezoncillos de los pechos. 
De allí a la cintura otro módulo. Desde la cintura hasta el empeine, que es el cuarto, 
y es justamente la mitad de la figura. El quinto desde allí a la mitad del muslo, que 
es donde termina el músculo, que baja desde la ingle. El sexto desde allí a el fin de 
la choquezuela de la rodilla. El séptimo desde la choquezuela, hasta la mitad de la 
pierna, que es donde termina el músculo mayor de la pantorilla por la parte de 
adentro. El octavo, y último desde allí a la planta del pie, el cual tiene de largo 
poco más de un módulo, mirándole de lado; y por lo más algo cuarto y medio.958 
 
 Siguen las medidas del Brazo: 
 
   “ El brazo extendido, haciendo ángulo recto con el cuerpo, tiene también cuatro 
módulos desde la hoyela de la garganta, hasta la extremidad del dedo largo que 
llaman del corazón, de esta forma:  un módulo desde la hoyela de la garganta, hasta 
donde termina el primer bulto del hombro. Otro desde allí a la sangradura, o juego 
del brazo. El tercero desde allí a el nudillo de la muñeca. Y el cuarto desde allí a la 
extremidad del dedo largo. Conque viene a tener también ocho módulos de extemo 
                                                                                                                                                                                
   Capítulo II, Parte 1ª folio 6: -Corpus humanum assimilari posse Structurae Templi  iujusdam; -Cognitionem 
Symmetriae & proportionis ejusdem, unum esse de studiis ad Picturam maximé necessariis. Variae 
dimensiones: Faces, Manus, Brachii; .- Frontis de nafi, Pedis. Pectoris. Umbilicúesse entrucircum ferentiae 
circa corpus ductae; - De longitudine corporis humani; -De cubito antiquorum. 
   Capítulo  II,  Parte  1 ª  folio 7:   -Multis utimensuris statuariorum potius esse, quam Pictorum; - Quomodo 
corpus octo capitu habear longitudiné; - De latitudine corporis Masculini & Foeminiu; -De proportione 
infantum; - De Staturis longioribus  & breviorius: usumque , logiorú, minios reprobari; -Studium hoc 
ingenere perfecquendum esse in libris & imaginibus; - Mensurandi observandió esse modum, inque; membris 
mensuras esse moderandas; - Exemplum hujust,  in figura quadam; - Conducere etiam, ut Pictor Anatomiam 
intelligat, propter musculos & ossa. 
957    PALOMINO, A.,  Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, Tomo II, Lib. IV, Cap. V, pág. 451. 
958    IDEM, pág. 453.  
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a extremo, puestos en cruz los brazos; y caído el brazo, tiene todo él todo tres 
módulos justos desde el sobaco, hasta el fin del dedo largo.”959 
 
 Y un detalle que añade, en una serie de observaciones finales, referido a las 
proporciones de la mano y del pie, sin especificar el modelo, por lo que debe interpretarse 
que se refiere a la del varón, indicado: 
 
   “Además de esto ... la mano tiene de largo un rostro (que son tres cuartos de 
módulo) y de éste la mitad tiene la palma de largo, y lo mismo de ancho; y la otra 
mitad el dedo largo. Que el pie es la séptima parte de la figura; y que desde el 
encaje del hombro, hasta el de la cadera; de éste, a el principio de la rodilla y de allí 
a el talón, son partes iguales.“960 
 
 Termina la antropometría ideal masculina con los anchos del cuerpo que 
representan la misma medida que la altura, es decir ocho cabezas: 
 
   “En cuanto a el ancho, tiene el varón dos módulos de hombro a hombro; pero 
uno, y tres cuartos por los pechos; y lo mismo por las caderas, poco menos; y por la 
cintura módulo y medio, que hacen dos rostros. Las demás medidas menores, por 
evitar confusión, se pueden reconocer por las divisiones del módulo: como mitad, 
tercera, cuarta, o sexta parte, & como allí está notado.“961 
 
 Respecto a las medidas de la mujer Palomino es sorprendentemente parco, 
igualando las proporciones de mujer y hombre, sin ofrecer mediciones complejas salvo 
considerar algunas diferencias morfológicas típicas como las referidas a caderas, muslos, la 
anchura y ciertos aspectos del tipo femenino que le era contemporáneo, las cuales más 
tienen que ver con el carácter más grácil atribuido a las féminas, remitiendo también a la 
información de Sandrart: 
 
   “ El cuerpo de la mujer consta de las mismas medidas; pero en el ancho 
discrepan, en tener algo más anchas las caderas, y muslos, que el hombre; y de 
hombro a hombro, algo más recogidas, como una octava parte de módulo; y por la 
cintura tienen módulo, y cuarto, como lo muestra la figura 3. Lám. 3. y por la 
espalda la figura 4. Lám. 4. 
   Mas sobre todo, se ha de observar en la mujer, el que no sea el cuerpo tan 
musculoso, y anatomizado, como el del varón; sino más carnoso, liso, y redondo, y 
con algunos hoyelos, con los niños, especialmente en las manos, estando 
extendidas, y en los codos, y rodillas, para indicar la morbidez, blandura y 
suavidad.“962 
 
 Se completa la información teórica con las figuras correspondientes al varón, la 
mujer y el niño, vistas de frente y de espaldas (Figs. 982-984), las cuales, advierte, siempre 
                                                           
959    IDEM  
960    IDEM, pág. 459 . 
961   IDEM, pág. 453.  
962   IDEM . pág, 455.  Véase  SANDRART, J., Artis Pictoriae, Norimbergae, 1683,  Parte I, Cap. II, pág. 7, 
quien sobre la medida de la mujer y los niños  dice:  “ Secundum latitudinem vero ab axilla dextra usque; ad 
finistram vivo tribuantur duae capitis; & ab uno coxendice usq, ad alteram dual faciel.  Longitudines. 
Foeminarum autem corpora erasiora sunt & carnosiora; musculi etia in illis dantur molliores, & pleniores tam 
rugis (ut in infantibus quoqué apparet) quam foveolis; praesertim in manibus, genuumque & cubitorum 
rectitudine”. 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
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han de tenerse presentes, dibujadas por él y grabadas por su sobrino con pocas 
complicaciones pues su trazado recuerda el delineamiento de figuras ajenas. Así, la de la 
completa del hombre, por su posición, recuerda a la Anatomia de Ludovico Cardi, Cígoli 
(1559-1613) que en cera y bronce se conserva en el Museo Nacional de Florencia del 
Palacio Bargello (Fig. 1424), en la figura de la mujer se pueden encontrar los modos de la 
Venus Medici, que tapa sus partes pudendas y, más claramente, en la figura de 
“Proponcion & mesure de la femme veu par devant “ de Jean Coussin (Fig. 675).963 
 
 Respecto a la simetría de los niños tampoco recurre a un estudio tipológico, 
reconociendo la presencia de variedad de medidas, como hace Sandrart, autor al que 
Palomino nos remite, en función de las edades, resumiendo las mediciones para aquellos  
que comunmente se pintan para angelitos, optando por la tempranísima edad de dos años: 
 
-tienen de alto: cinco módulos o cabezas 
-la cabeza: un módulo 
-otro desde la papadilla hasta la punta del estómago 
-otro de allí hasta el empeine (genitales) y al primer tercio de la cintura 
-otro desde el empeine hasta la choquezuela de la rodilla 
-y otro desde allí a la planta del pie.964 
  
 Más adelante Palomino completa la altura del niño cuando alcance los cinco años 
matizando que: 
 
   “ ... con advertencia, que (según Plinio) a el tercer año de su edad tiene el niño la 
mitad de la altura, que ha de tener en llegando a su término aunque yo dijera, que a 
el quinto año.“965 
 
 Los brazos del niño tienen de largo dos módulos y una octava parte, 
distribuyéndolos así: 
 
-uno desde el nacimiento del hombro hasta la sangradura 
-otro de allí al fin del dedo pulgar 
-lo restante hasta el fin de la mano (1/8) 
-la mano tiene de largo poco más de la cuarta parte del módulo 966 
 
 Menos claro es Palomino respecto al ancho del cuerpo del niño, haciendo referencia 
a las imágenes para comprobar sus características, visto de frente y espaldas: 
 
                                                           
963   COUSIN, J., Livre de Portraiture, ed. Chez Le Clerc, París, ca. 1608, pág. 23  Véase BONET CORREA, 
A, Las láminas de El Museo Pictórico y Escala Optica de Palomino, Archivo Español de Arte, CSIC, 
Madrid, 1973, XLVI, nº 182, págs. 131-141. 
964    PALOMINO, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, Tomo II, Lib. IV, Cap. V, pág. 455. Véase 
SANDRART, J, Artis Pictoriae, Norimbergae, 1683, Parte I, Cap. 2, pág. 7:  “Experientia tamen de 
brevioribus quoque infantum staturis testatur; ut & de longioribus.  Infantun corpora plerunque quinque sunt 
capitum: quorum tria ad pubem usque; duo usque ad genua, & pedes computtatur“. 
965   PALOMINO, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, pág. 457. Véase SANDRART, idem: 
“Experimenta tamen de breviaribus quog; infanatum staturis restatur, ut & de longioribus.  Alias vero iuxta 
Plini assertum, anno a etatis suae tertio, usque  ad dimidiam staturae suae ex crescunt partem “  
966    PALOMINO, A.,  Miuseo Pictórico (1715), Madrid, 1947, págs. 455-457. 
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   “ ... de ancho tiene por los pechos un módulo, y una octava parte, y lo mismo por 
las caderas, y se retrae por la cintura da dicha octava parte; como lo muestran la 
figura 5 por los pechos, lám. 3. y la figura b. por la espalda, lám. 4.“967 
 
 Concluidas las proporciones del hombre ideal, la mujer y el niño, vuelve Palomino 
a reconocer los aspectos diferenciadores que denomina desproporcionados y, como tales, 
no tienen regla fija y, sin detenerse, remite al lector a las variedades simétricas recogidas 
en la Bier  de Durero. No obstante, sí pormenoriza lo que denomina otras reglas 
particulares de la simetría, particularizando los pequeños detalles de las divesas partes del 
cuerpo, algunas de las cuales superan el campo de la antropometría y rozan el de la 
fisonomía: 
 
   “ Además de estas medidas generales, hay otras reglas particulares dignas de 
observar, según la práctica de graves autores, y la indicación del natural, cuales 
son: que la cabeza humana tiene forma aovada, como se ve en la lámina 7. pero en 
el varón algo más cuadrada, que en la mujer; y en el niño algo más redonda. Los 
ojos son más largos, que redondos; y el diámetro de su longitud son dos dedos 
escasos; y lo mismo tiene el intervalo, que hay entre los dos, y el ancho de las 
ventanas de las narices; y éstas tienen de salida otro tanto. La boca más pequeña 
tiene lo mismo de largo, poco más; pero en los hombres tiene tres de dos 
cumplidos; y lo mismo tiene de ancho la barba: desde la cual hasta la nariz, se 
divide aquel espacio en tres partes. La primera ocupa el sobrelabio; la otra la boca, 
hasta el principio de la barba; y dividida en tres partes esta proporción, las dos 
ocupan los dos labios, y la otra el hoyuelo, que hay hasta la barba; y ésta tiene la 
otra tercera parte, que dejamos. Y de los rincones de la boca (estando la cabeza 
recta) caen dos perpendiculares, que muestran el ancho de la barba, y de los dos 
nudillos de las clavículas, que están a los lados del hoyuelo de la garganta.“968 
 
 Culmina Palomino la simetría con un adorno literario amanerado, en forma de 
octava,  a lo que debe añadirse algunas de las conclusiones que recoge de Sandrart  
añadiendo ciertas reflexiones suyas: 
 
   “ Ocho módulos tiene el cuerpo humano, 
siendo en altura, y proporción bien hecho; 
cuatro desde la hoyela hasta la mano, 
y otros tantos cabeza, vientre, y pecho; 
el muslo dos, y hasta la planta, es llano, 
tiene otros dos, estando bien derecho; 
y de éstos cada uno, con certeza, 
el tamaño es total de la cabeza.“969 
                                                           
967    IDEM,  pág. 457. 
968     IDEM,  págs 457-459. 
969  IDEM, pág. 461. Respecto a las conclusiones y reflexiones de Palomino recojo dos de ellas concernientes 
a las proporciones de la figura humana:  
   “CONCLUSION DECIMOQUINTA. Para observar debidamente la proporción del cuerpo, y miembros 
humanos, como también de los brutos: ante todas las cosas se ha de procurar la recíproca correspondencia 
de unos miembros con otros; y que no se coloquen fuera de su sitio, o contra la naturaleza del sexo.  
REFLEXION. Todo esto prescriben las reglas de la buena simetría; pues ésta no puede subsistir, faltando la 
debida proporción, y correspondencia de los miembros entre sí en tamaño, sitio, y forma; como lo dejamos 
notado en el libro 4. Cap. 5.6. y 7. de la simetría, y Anatomía del cuerpo humano. 
Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetria. 
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 El trabajo iconográfico de carácter didáctico que Palomino incoporó a su tratado 
Museo Pictórico, cuyas láminas, como he explicado, grabó su sobrino Juan Bernabé 
Palomino, a partir de los diseños de su tío, tuvo su repercusión. En el archivo de la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando he localizado un manuscrito del siglo XVIII, 
en folio, que es un extracto del tratado mencionado, compendiado para dar instrucción a 
los alumnos de la Academia. En tal manuscrito destacan los dibujos, a lápiz y tinta, que 
incorpora, algunos de los cuales están icacabados e, incluso, parecen de varias manos o 
arrepentimientos. Entre estos papeles constan algunos, de arquitectura, escorzos y 
proporciones del cuerpo humano, pero faltan otros como los de los esqueletos que sí 
incorpora el tratado original de Palomino. Sobre los mismos, en el propio manuscrito, se 
indica que se sacan de los dibujos originales de Palomino que dicen poseer. 
 
   “Las estampas se han reducido algunas al tamaño del compendio otros se han 
cortado, pr   la division q. tienen en el original, dexandolos en lo demas del mismo 
modo. Las principn. se han dibujado pr los mismos dibuxos originales del mismo 
Palominº q. pr fortuna poseemos”.970 
 
 Por su significación sólo recojo aquellas imágenes relacionadas con las figuras 
referidas al cuerpo humano (Figs. 984.1-984.6). 
 
 Por último, queda añadir que Palomino, igual que lo hacen otros tratadistas, no 
olvida incluir un capítulo referido a la fisonomía que titula “Inteligencia que debe tener el 
pintor de la fisonomía para sublimar la perfección de sus obras”.971 
                                                                                                                                                                                
   CONCLUSIÓN DECIMOCTAVA. Las cosas contrarias se han de evitar; esto es, a una misma figura hacer 
los pies largos, y el cuello corto; el pecho enjuto, y los brazos gruesos; y finalmente toda deformidad se ha 
de huir, procurando ajustarse en todo a las leyes, que prescribe la misma Naturaleza. REFLEXIÓN. Vemos 
en algunos antiguos (como Alberto, el Bosco, y otros de aquella escuela) una cabeza muy bien hecha, y 
proporcionada en una figura desnuda, y el cuerpo tan diminuto, y mezquino, que impacienta el verlo; pues no 
corresponde su organización a la simetría de la cabeza; y así conviene tener presente la buena 
correspondencia del todo con las partes, y de las partes entre si “. (IDEM, Tomo II, Libro IX, Cap. II, Lib. 
IX, págs. 642-643. Véase SANDRART, J., Artis Pictoriae,Norimbergae, 1683,  Parte I, Cap. 15). 
970   Extracto o compendio del libro Museo Pictórico o Escuela optica de antonio Palomino y algunas noticias 
de las vidas de pintores y estatuarios eminentes españoles..., s. XVIII, 6 + 1-137 fol, con 15 láminas + 32 
fols. 30 cms. con prólogo de los compendiadores “D.N” y dedicatoria a la Real Academia en 6 fol. de 21 
cms. Al final 27 folios con notas de artistas de 22 cms. Los dibujos que incorpora son a tinta con pluma y 
lápiz (R.A.BB.AA.S.F. 356/3). En la primera página se deja clara la intención de este compendio:    “Siendo 
este libro el extracto ó compendio de una obra, cuyo autor anchela en toda ella con el mayor afan y 
prolixidad i dar las posibles instruccciones á los alumnos de la Pintura”. 
971    “Es principio constante en la filosofía constante en la filosofía natural, que la constitución del cuerpo 
humano, y la figuración del semblante, son unos índices infalibles de las pasiones, e inclinaciones del 
hombre: pues aunque siempre tiene dominante el imperio de la razón, no por eso carece de aquella natural 
propensión, que inclina, ya que no violente su genio... / Respecto de lo cual, no será fuera de nuestro 
propósito el tratar aquí de la fisonomía ... para que el docto, y práctico pintor sepa la que debe aplicar a el 
héroe, que describe, que es la correlativa a la acción,  en que le supone empleado. No siendo la menor parte, 
la que pertenece a las perturbaciones, y accidentes, que inmutan el afecto, y color, y desfiguran la 
constitución natural del semblante... / Discurriendo, pues ... haremos un breve resumen de aquellas 
fisonomías, y otros indicantes, que más comúnmente se ofrecen en la pintura. En que es de advertir, que 
aunque esto de la fisonomía principalmente se entienda del rostro, como análogo más principal:  se entiende 
también secundariamente de todas las demás partes del cuerpo, cuya organización depende de las interiores 
pasiones, y propensiones del ánima en la parte sensitiva. / HOMBRE FUERTE, y ROBUSTO. ...ha de tener 
la figura del cuerpo derecha, el pelo duro, los huesos, y extremos grandes; ancho el vientre, y recogido hacia 
sí: las espaldillas anchas, y distantes; el cuello fuerte, corto, y no muy carnoso: el pecho ancho: las caderas 
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recogidas: el vello encrespado: los ojos hermosos, ni muy abiertos, ni muy cerrados: el color del cuerpo 
escuálido, bruno, o trigueño: la frente aguda, recta, y no grande: las mejillas, ni carnosas ni enjutas; y el todo 
del cuerpo musculoso, y anatomizado: la cual figura es buena para un Hércules, o cosa semejante. / 
HOMBRE TÍMIDO... no ha de tener el cuerpo recto, sino algo inclinado, el cabello laso, y delgado: el 
vientre embebido; el coloro pálido, algún tanto azafranado: los ojos, flacos, débiles y movibles: los extremos 
del cuerpo flacos: las manos largas, y delgadas: la espalda enjuta: el movimiento tardo, y perezoso, agobiado, 
y espantadizo. / HOMBRE INGENIOSO, Y PRUDENTE... ha de tener el color entre blanco, y rojo: la frente 
espaciosa, y con entradas: los ojos hermosos, y húmedos: la vista aguda: el pelo, ni sutil, ni grueso: las carnes 
suaves, no musculosas, ni gruesas: y hacia el cuello, y espalda magras; manos, y pies pequeños, y estatura 
proporcionada. / HOMBRE INSENSATO, Y SIMPLE... ha de tener el rostro carnoso, y largo; la frente 
grande, y circular: los ojos azafranados; las mandíbulas, o quijadas grandes, y carnosas; el cuello grueso; los 
hombros relevados: lomos, muslos, y rodillas carnosas; las piernas largas, y hacia los tobillos gruesas, y 
redondas; el movimiento, figura, y costumbres serán según la semejanza, que tuviere a algún animal, como el 
más simple de los de carga, según lo describe Juan Bautista Porta en su Fisonomía. / HOMBRE SIN 
VERGÜENZA... ha de tener el rostro redondo; la nariz aguileña, los ojos muy abiertos, y refulgentes; los 
párpados sanguinos y gruesos, la frente muy descubierta, y más ancha de arriba, que por las sienes, y el pelo 
ralo, y corto: los músculos de las paletillas, y lomos muy relevados; el pecho levantado; la postura encorvada; 
el color sanguino, y rojo, el movimiento acelerado. / HOMBRE MODESTO... ha de tener el semblante grato, 
y bien proporcionado; los ojos alegres, pero no relumbrantes, negros, y no muy abiertos, ni cerrados, y tardos 
en parpadear grave en el movimiento, y tardo en las palabras; el cuerpo recto sin afectación; el pelo entre 
crespo, y laso, y los extremos proporcionados; el color claro, y moderadamente rojo. / HOMBRE ANIMOSO   
ha de tener el rostro casi cuadrado, la frente grande, y carnosa, y hacia los ojos más enjuta, y algo soñoliento; 
ni remiso, ni aguado en la vista; en el movimiento será tardo, y algo inclinada la postura; más enjuto, que 
grueso y no muy alto. / HOMBRE COBARDE.... ha de tener el rostro arrugado, los ojos enjutos, y hundidos; 
femenil, y pávido el aspecto: la figura humillada, y remiso en el movimiento; las piernas delgadas, y las 
rodillas enjutas, y encogidas; magro, seco, y descolorido, y el cabello laso, y claro; el cuello delgado y largo. 
/ HOMBRE AVARO ... ha de tener el semblante remiso, o cuitado; el color trigueño obscuro; el rostro 
rugoso, y casi raído: no carnoso, sino magro, y seco; los cabellos rectos, y negros. / HOMBRE 
IRACUNDO... ha de tener el cuerpo recto, y algo sacado de vientre; el pelo crespo, los ojos centelleantes, 
redondos, y sanguinos; el color rojo, la frente rugosa; las espaldas anchas y grandes; los extremos crecidos, y 
fuertes, y muy velloso. / HOMBRE MANSUETO. ... ha de tener el semblante grato, y venusto; la estatura 
bien proporcionada, y fuerte; carnoso, y el tacto húmedo; la figura algo inclinada; el pelo ondeado, y algo 
crespo; el movimiento tardo, y grave. / HOMBRE PUSILÁNIME. ... ha de tener el rostro diminuto; los ojos 
pequeños, el aspecto tímido; el cuerpo magro, y escuálido, los miembros y artejos delgados, y femeniles. / 
HOMBRE INJURIOSO... ha de tener el rostro desapacible, los ojos hundidos, la boca grande, y el labio 
superior relevado, algo giboso, la nariz roma, y el pelo rojo. / HOMBRE PIADOSO... ha de tener el 
semblante alegre, el color blanco, y puro; los ojos carnosos, y húmedos; la nariz bien sacada, derecha, y no 
aguileña; buena proporción corporal; son también de buenas costumbres, ingeniosos, y astutos, sabios, 
modestos, y tímidos. Y todo lo contrario tiene el impío. / EL HOMBRE LUJURIOSO... ha de tener el color 
blanco, y rojo, el cuerpo velloso, los cabellos rectos, gruesos, y negros, las sienes vellosas, los ojos carnosos, 
gruesos, y relumbrantes. / III. Por estas mismas indicaciones podrá el discreto, y erudito pintor expresar 
también las perturbaciones del ánimo en aquellos accidentes, que inmutan súbitamente el semblante; porque 
diferente cosa es, ser habitual, o naturalmente iracundo; o estar actualmente airado, con el semblante 
descolorido, y pávido; los ojos desencajados, el aspecto inminente, y furibundo. El rabioso, y desesperado, el 
color encendido; la boca en extremo abierta; los ojos encarnizados, y tan abiertos, que la pupila, o niñeta, se 
vea entrega, y circundada del blanco del ojo encarnizado; las cejas estiradas, y arrugada la frente; las narices 
abiertas, y la garganta hinchada. / La risa, y el llanto se parecen mucho en la boca, y en las mejillas, y 
también en el cerrar los ojos; y sólo se diferencian en las cejas, que en el llanto se constriñen, y juntan hacia 
el entrecejo, levantando los ángulos de su nacimiento; pero en la risa se dilatan. También los rincones de la 
boca, aunque en uno, y otro afecto se retiran; en el llanto se abren algo los extremos, inclinando hacia abajo; 
y en la risa no; sino hacen unos senos hundidos, hacia arriba; y de ellos procede una arruguilla hacia abajo, a 
que acompaña un hoyuelo en la mejilla. También se ha de advertir, que en el llanto las narices, se ponen 
encendidas de color; y asimismo los párpados de los ojos; y también en estando el llanto más sereno, se 
levanta, y se hincha el labio alto. Bien, que las causas del llanto, suelen alterar, o moderar estos incidentes; 
porque alguno llora con ira; otro con temor; otro por  alegría, y ternura; otro por dolor, y tormento; otro por 
compasión. Y así a estas expresiones, han de acompañar las acciones del cuerpo, y las manos: ya 
levantándolas a el cielo, pidiendo justicia; ya mesándose los cabellos con la iracundia; ya encogiendo los 




 3. 19.  LAS IMÁGENES DE LA SIMETRÍA DE MATÍAS DE IRALA. 
 
 
 Varias son las láminas que dedica Irala a la representación gráfica de las 
proporciones del cuerpo humano (Figs. 985-992), frente a una sola que destina a la 
anatomía, en su Método sucinto y compendioso (1730-1739) Ello puede significar, no sólo 
la importancia que aquellas se les daba por parte de los artistas, frente a la segunda materia, 
como sustento antropométrico en el trazado de la figura humana, sino, también puede 
mostrar, que Irala no obtuvo el mismo nivel de conocimientos anatómicos que sobre la 
simetría. No obstante, como se verá en el capítulo correspondiente, Irala ilustró obras en 
las que se estudian los músculos, huesos y órganos del cuerpo humano, si bien no llegó a 
los niveles de exactitud miológica y osteológica mostrados por Vesalio o Valverde de 
Amusco. 
 
 La obra de Irala carece de páginas con textos extensos. La escasa parte teórica no 
aparece en folios independientes sino que se distribuye en los huecos existentes entre las 
imágenes de algunas estampas, las cuales sólo tres tienen texto, presentando un absoluto 
horror al vacío al estar repletas de imágenes.972 En la vigésima, que es la que reúne el texto 
más extenso (Fig. 990), describe las características generales de sus principios 
antropométricos, referidos a cinco modelos de simetría, que explica con parquedad, aunque 
los acompaña de cinco imágenes las cuales, buscando una ejemplificación práctica 
referidas a cinco tipos de grupos humanos que pueden ser representados, los relaciona con 
los cinco órdenes arquitectónicos de las columnas toscana, dórica, jónica, corintia y 
                                                                                                                                                                                
hombros, cruzando las manos, y bajando hacia el pecho la cabeza con el dolor, o tormento; ya retirando el 
cuerpo, y abriendo las manos, como temblando de pavor. y así la discreción del artífice hará elección de 
aquellos ademanes, y acciones más expresivas, que puedan coadyuvar a el efecto lloroso, según la causa, que 
le motiva; como discretamente lo dice Leonardo de Vinci en su Tratado de la Pintura. / La admiración es un 
efecto, que tiene gran variedad en sus expresiones; pues a veces arquea las cejas, abriendo mucho los ojos, y 
la boca algún tanto. Otras veces cierra la boca, hundiendo los labios, y arrugando la frente, y tal vez 
tomándose las barbas, si las tiene crecidas. Otras, baja las cejas junto a los ojos y éstos medio abiertos, 
atendiendo a el acto, que le admira, ayudándose de las manos, extendiéndolas, y dilatando los dedos. / La 
tristeza tiene mucho de lo que dijimos del llanto; pero si él puede estar en acto pensativo, sentada la figura, la 
mano en la mejilla, puesto el brazo de codo, o sobre algún pedestal, o sobre el muslo, y la cabeza inclinada 
hacia el pecho, los ojos bajos, y levantado el entrecejo. / La alegría es toda a el contrario, los ojos bien 
abiertos,  las cejas dilatadas, la boca abierta, y risueña, y las manos extendidas en alto. / El espanto, tiene 
muchas partes de la admiración, pero no obstante se distingue en lo robado del color, y el encogimiento 
mostrando timidez, que siempre la atrae consigo; y lo mismo es el pavor, y estupor, que todos son sinónimos. 
Y a este modo, puede ir discurriendo el discreto pintor las expresiones de afectos más concernientes a el 
argumento, o asunto de la obra, que pretende delinear; que ésta es la parte más peregrina, que puede tener el 
artífice, para hacerse superior aun en el arte mismo...”. (PALOMINO, A., El Museo pictórico, 1715, Madrid, 
1947,  tomo II, lib. VIII, cap. II  págs. 594-599). 
972    Como se ha indicado al ofrecer los aspectos biográficos de Matías de Irala, de su cuaderno de láminas se 
conservan cuatro ejemplares (Bonet, Palacio Real, Colegio de Arquitectos de Madrid y Biblioteca del Museo 
Lázaro Galdiano de Madrid), no exactamente iguales: contienen distinto número de láminas; existen 
diferencias, tanto en ciertos aspectos de las imágenes como en las estampas dedicadas a la simetría en las que 
en un ejemplar una pudorosa tela tapa los sexos de las figuras y en otro aparecen en todo su explendor, lo que 
significa que proceden de diferentes planchas o fueron retocadas; en uno las figuras de desnudos se 
representan delimineados y en otro se representan con sombreados.  
   En cuanto a las láminas, con texto, véase IRALA, M. de, Método sucinto y compendioso (1730), ed. Bonet 
Correa, Madrid, 1979, láms. 16, 19 y 20.  
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compuesta. Se inicia la descripción en la base de la lámina vigésima que complementa con 
otras anotaciones entre las figuras de esta y de otras con medidas comunes utilizando las 
partes, cabezas (que llama diámetros), rostros, tercios y minutos o módulos, que conviene 
aclarar: 
 
-divide el cuerpo en 4 partes iguales 
-el rostro lo divide en 3 tercios iguales 
-en cuanto a la cabeza, la parte de rostro es siempre igual (3 tercios), pero el 
casquete craneal son de distinta altura según el tipo humano. Por eso, para 
diferenciar las medidas de unos con otros procede a dividirlos en minutos o 
módulos. 
 
 Inicia la explicación indicando el primer modelo: 
 
   “ Sucinta y Compendiosa Conmensuracion, de cinco simetrias Arregladas a las 
cinco Ordenes de Arquitectura, que se dividen todas por estar debaxo de una altura 
en quatro partes yguales  q^  se señalan conlas estrellas como se vé enlas reglas A. 
q^ son pitipie dela proporcion de las Figuras. 
   La primera como Hércules, por la Orden Toscana, q^ tiene 7 diametros, en 7 
partes con esta señal →  q^ es la superior y cabeza esta se divide en 4 partes 
yguales y las 3 se dan del rostro y la 4 a la superficie y desde el nacimiento del pelo 
a la planta en 9 con esta señal    y cada una en 3 q^  son 28 con la superficie“973 
 
 Tal parquedad descriptiva obliga a considerar la referencia gráfica. Examinando la 
imagen correspondiente, que según Irala se corresponde con la simetría de eremitas que 
piden robustez y fortaleza, considerando que el módulo “→” representa la cabeza, vista la 
imagen de frente, se parte en cuatro tramos cada uno de los cuales divide en siete tercios 
que suponen veintiocho en total o siete cabezas distribuidas así, con el centro en el sexo: 
 
-Desde la coronilla al mentón: 1 cabeza 
-La cabeza se divide en 4 tercios (24 minutos), el rostro en 3 tercios y  el 
casquete craneal en 6 minutos. 
-Desde el mentón hasta debajo del ombligo: 2 cabezas 
-Desde allí hasta encima de la rodilla: 2 cabezas 
-Desde allí hasta la planta de los pies: 2 cabezas. 
-En total suman 7 cabezas ó 9 rostros y 1/3  ó 28 tercios. 
 
 En cuanto al segundo modelo propone: 
 
   “ la segunda como Marte, por la colugna Dorica q^ es de 7 diametros y medio en 
7 ½  con la señal ya espresada las partes como el rostro son 9 ½  (en realidad son 
10) y las menores 30 (tercios) con la superficie.”974 
 
 Vista la imagen segunda, que aplica a los santos apóstoles y santos mártires que 
muestran valor y gallardía, también la divide en cuatro partes que ofrecen  siete cabezas y 
media con treinta tercios, de la siguiente forma: 
                                                           
973    IRALA, M. de, Método sucinto y compendioso, 1730, lám. 20. Refiere Irala, en la primera figura, que 
“Escala pítipie y regla de 7 partes ó modulos como la cabeza señalada con esta señal “→”. 
974    IDEM, lám. 20. 
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-De la coronilla al mentón: 1 cabeza. 
-La cabeza se divide en 4 tercios (24 minutos), el rostro en tres tercios y el 
casquete craneal en 6 minutos. 
-Desde el mentón hasta el ombligo: 2 cabezas. 
-Desde allí hasta encima de la rótula: 2 cabezas. 
-Desde allí hasta el tobillo: 2 cabezas. 
-Desde allí a la planta de los pies: 2 tercios o ½ cabeza. 
-En total son 7 cabezas y 2/4 ó 10 rostos o 30 tercios.  
 
 Respecto al tercer tipo humano expone: 
 
  “ La  3ª como Jupiter por la colugna Jonica q^ es de 8 diametros todo su alto en 8º 
y la superior en 22 (minutos) y desde el nacimiento del pelo a la plante en (30) 
(minutos) como una de las (3) que tiene el rostro“975 
 
 Referido, este tercer tipo, a las figuras de Cristo y su santísima madre que muestra 
autoridad, afabilidad y majestad, tiene la cabeza un poco más pequeña y estas serían sus 
medidas: 
 
-Desde la coronilla al mentón: 1 cabeza. 
-La cabeza: 3 tercios y 4 minutos ( 22 minutos en total), el rostro 3 tercios y 
el casquete 4 minutos. 
-Desde el  mentón hasta encima del ombligo: 2 cabezas. 
-Desde allí a la mitad del muslo: 2 cabezas. 
-Desde allí a la mitad de la pierna: 2 cabezas 
-Desde allí a la planta de los pies: 1 cabeza. 
-En total 8 cabezas ó  10 rostros y 2/3 ó 32 tercios 
 
 En cuanto a la cuarta imagen dice: 
 
   “ La 4 como Mercurio por la colugna corintia qes de 9 diametros su alto en 9 
partes y la superior en (23) minutos (en realidad dibuja 21) q^ se daran 3 a la 
superficie y 6 a cada una de las  (3) del rostro q^ suman las 23 y desde el nacimiento 
del pelo a la planta en (10) como la q^  hace todo el rostro y cada una en 3 q^ suman 
31 menos 3 minutos.“976 
 
 La cuarta medida propuesta por Irala, que refiere aplicar a San Sebastián y a otros 
Santos y mancebos gallardos y vigorosos, tendría estas proporciones: 
 
-Desde la coronilla al mentón: 1 cabeza 
-La cabeza: 3 tercios y 3 minutos ( 21 minutos en total), el rostro 3 tercios y 
el casquete craneal 3 minutos). 
-Desde el mentón a la boca del estómago: 2 cabezas. 
-Desde allí a poco más abajo del sexo: 2 cabezas.  
-Desde allí a poco más abajo de la rótula: 2 cabezas. 
                                                           
975    IDEM. lám. 20.  
976    IDEM. 
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-Desde allí a la planta de los pies: 2 cabezas. 
-En total: 9 cabezas ó 36 tercios  ó 12 rostros. 
 
 Por último, en esta lámina 20, Irala propone una quinta figura: 
 
   “ Las como Apolo por la colugna conposita q^ es de (10) diametros (cabezas) en 
(10) q^ la superior es la cabeza q^  se comparte en los mesmos (23) minutos (en 
realidad 21) q^ la antecedente q^ son 3 tercios y medio y desde el nacimiento del 
pelo a la planta en (11) como todo el rostro y cada una en 3 q^ suman 33 ½..“977 
 
 Explica Irala que esta figura debe aplicarse a Santas Vírgenes y a celestes 
paraninfos viriles y esbeltos. De la imagen que consta en la estampa se extrae la siguiente 
división: 
 
-Desde la coronilla al mentón: 1 cabeza. 
-La cabeza  3 tercios y 3 minutos (21 minutos en total), el rostro 3 tercios y la 
coronilla 3 minutos) 
-Desde el mentón a la boca del estómago: 2 cabezas. 
-Desde allí hasta debajo del sexo: 2 cabezas. 
-Desde allí a la rótula: 2 cabezas. 
-Desde allí a la planta del pie: 3 cabezas. 
-Suman 10 cabezas ó 13 rostros y 1/3 ó 40 tercios.  
 
 Completa las instrucciones sobre la simetría, escritas en esta lámina vigésima, con 
otras estampas en las que representa figuras de perfil , frente, y espaldas, con una breve 
descripción de los gruesos, pero en las que se obliga al recurso del compás para ejecutar la 
medida, según manifiesta el propio Irala,  y con el consabido recurso a la inscripción del 
cuerpo en un círculo y cuadrado con los brazos extendidos: 
 
   “ El grueso respecto del alto le expresa la quadricula de partes como las del rostro 
en todas las (5) Figuras y el conjunto de todas las partes maiores y menores se 
allara en el compas q^ es la boz mas estendidamente explicare con el fabor de Dios 
cada una de por si en 6. Figuras de perfil frontis y espalda 3 de baron y 3 de 
embra.“978 
 
 A pesar de la brevedad teórica que imprime al Método, y como hacen otros 
tratadistas, no puede evitar incluir dos octavas relacionadas con la simetría que dedica 
píamente: 
 
“ La aplicacion y dedicatoria para las Figuras en historias  
Humanas y sagradas lo expresan las dos octabas que se siguen: 
Vigor me de el Hercules Tebano 
I Marte belicoso valentia, 
Mercurio aliento ingenio soberano 
Jupiter el espiritu e idalgia 
Apolo luz lo acorde de su mano 
Venus dulzura elena Vizarría 
                                                           
977    IDEM.  
978    IDEM. 
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Saturno pensamientos fantasias, 
Para apropiarles estas simetrías. 
 
Las dedica el ferbor el ansia mía 
Dexando estatuas Idolos profanos 
A Jesus, y a su Madre siempre pia, 
A Eremitas, del cielo Cortesanos, 
Apostoles de Christo Compania 
I a los que padecieron por Tiranos, 
A Santas y Celestes, Gerarquias, 
Pongo a sus pies aquestas simetrias.”979 
 
 Las otras dos láminas que contiene textos, distribuidos entre las figuras que tienen 
impresas, son las números 16 y 19. La primera de ellas (Fig. 986) que tiene sendas figuras 
femeninas inscritas en un círculo representa la simetría de manos, pie y de escorzos de 
cabezas. Los textos que constan (salvo los identificadores) son: 
 
   “(Arriba) 
E puesto en compendio lo mas esencial de la simetria, por que en pocas ojas tenga 
el estudio los quanto aiga menester; con menos costa y trabajo y mas claridad y 
faclte inteligencia. 
   Quando las figuras dondel natural a de tener el niño. 
 
(A la izquierda en vertical) 
   La linea A que se divide en 31 par menos 2 minutos ¿serptipie? odulo de estas 
figuras dividida en 8 partes como la cabeza y en diez como el rostro cada una en 3 
 
(Abajo) 
   Las 37 figuras diseñadas en esta oja las 10 demuestran la simetria en el codo y en 
las partes que salga desde brazo a brazo lo mesmo que tiene de alto desde la 
superficie de la caveza a la planta y asi se conforman en el hombre la figura toda 
con la quadrada girando de los dos centros que tienen las fifuras la circular y 
curba”.980 
 
 En cuanto a los niños, cuya figura traza vista de frente, espaldas y perfil, indica, a la 
derecha de la lámina: 
 
   “El niño de pecho tenga de alto 4 partes como la caveza el de 4 años5 el de 6 
años a 12 sera y el manzebo de 16 hasta 20 y donzellas an de tener 10”981 
 
 Entre las frases dispersas que están grabadas en esta estampa, explicativas de las 
figuras que representa, se destacan algunas como: 
 
   “Observense todas las medidas partes y puntos y notas cada una de por si para 
hacer comprension de la concordancia del todo con las partes. 
                                                           
979   IDEM. Véase el capítulo en que estudio la problemática del centro y de la inscripción de cuerpo humano 
en un círculo y un cuadrado. 
 980    IRALA, M, Método sucinto y compendioso, 1730, lám. 16. 
981    IDEM. 
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   Cada figura de estas se delineara de porsi reduciendolas a mayor para que se 
comprenda con mas facilidad en los estremos se an de poner mas cuidado como 
cosa de mas bariedad y estudio”.982 
 
 Y sobre la diferencia entre el cuerpo de la mujer y del hombre, una anotación sobre 
las figuras: 
 
   “Vease la diferencia en los contornos y ferfiles de la embra respecto del baron” 
 
 En cuanto a la lámina 19 (Fig. 992), en la que se representan el coloso en la franja 
superior y figuras escorzadas que copia de García Hidalgo, indica: 
 
“(Arriba) 
   Para medir estas primeras figuras se dividirá todo su alto primero en 4 partes con 
las estrellas, despues en ocho con esta señal → la superior que es la caveza en 22 
minutos repartidos como se ve ya salen 8 partes como la cabeza 10, como el rostro 
y cada una en 3. 
   Esta simetria se comparte primero en 4 partes con las estrellas despues en 8 como 
la cabeza cada una en 4 partes como las del rostro que hazen 32 desde la superficie 
de la cabeza a la planta. 
(Abajo) 
   Para la Figura 4ª del Coloso se ara un quadrilongo de su alto dividido en 8 partes 
con linias firmes y que tenga dos de ancho aumentese arriva media de una de las 
ocho partes y dividiendo toda la altura en 8 partes con linias muertas se pondran 
dos en los hombros se le daran dos partes como las que señalan las linias muertas y 
drxando caer desde alli unas linias avjo t su abertura es el aumento que se le ira 








 He dejado para el final una serie de cuadros gráficos sobre las medidas de los 
distintos tipos humanos ofrecidos por los tratadistas españoles, entre los que figuran los del 
siglo XVI por la importancia que tuvieron en su momento y tres publicados en el XVIII, 
como muestra de la influencia ejercida en el siglo de las luces, para que nos sirva como 
marco de referencia, antecedente y consecuencia, de lo establecido en los tratados 
españoles del siglo XVII. Para mayor detalle he confeccionado una serie de cuadros 
esquemáticos en los que se recogen las medidas, considerando la figura humana vista de 
pie, con los pies juntos, siendo el módulo básico el tercio (longitud de la nariz), aunque, 
por subdivisión haya que utilizar los quebrados. Se complementa con lo que corresponde a 
rostros y cabezas lo que amplía el campo de interpretación. 
 
                                                           
982    IDEM. 
983    IDEM, LÁM. 19. 
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 Cuando el tratadista que corresponda no establece con claridad la localización de 
los módulos, para la ubicación de tales dimensiones, se ha tenido en cuenta la situación en 
que se encuentran asuntos específicos de bordes o finales de huesos, de manera que puedan 
ser identificados por su nombre técnico, evitando en lo posible los médicos, o bien se 
eligen puntualmente partes del cuerpo que son fácilmente reconocibles como son: las 
tetillas, el ombligo, la rótula, etc. En cuanto a la división de los distintos órganos, se han 
respetado escrupulosamente las medidas dadas por los tratadistas. Para su agrupación, 
también se respeta la localización dada por los mismos advirtiendo que si una línea 
divisoria pasa por una parte del cuerpo que no es fácilmente identificable dicha reunión se 
ha hecho optando por elegir la situación del tercio más reconocible. Claro está que, en el 
supuesto mencionado, sólo se manifiesta en los autores que dibujan la agrupación por 
tercios con lo que, si alguna duda se presenta, se resuelve fácilmente consultando el dibujo 
correspondiente. Es el caso del rostro segundo que Juan e Arfe sitúa en el centro del 
pectoral por lo que, al no encontrar un punto referencial claro, se ha optado por hacer el 
cuadro a partir del tercio siguiente que se corresponda con las tetillas, lo cual no altera la 
medida total. 
 
 Se trata, por tanto, de unos esquemas que se realizan a partir de las proporciones 
humanas establecidas por los distintos tratadistas españoles respetando los tercios y 
reuniéndolas adecuadamente, con la finalidad de, si se desea, poder analizarlos 
conjuntamente y compararlos de manera asequible. Cuando el autor utilice un módulo 
distinto al tercio se anotará el que corresponda, advirtiéndose a pie de página la mudanza. 
 
 Al final, en un cuadro, se ha reunido un resumen de los distintos tipos, 
considerando el ideal del varón, en los que, agrupados cronológicamente, se puede 
observar claramente una evolución hacia un cierto alargamiento manierista que parte de los 
9 1/3 rostros del temprano tratado de Sagredo (1526), hasta los 10 2/3 de García Hidalgo 
(1691). En todo caso la diferencia que puede parecer escasa resulta significativa puesto que 
supone pasar de las 7 cabezas, en el primero, hasta las 8 del segundo. Por otra parte, no 
faltan las alturas considerables pues Carducho llega a dar al tipo Adonis más de 8 cabezas. 
Destaca, junto a Carducho, único del que he reunido en un sólo cuadro, los distintos tipos 
por ser la misma agrupación, a Pacheco, pues ambos autores se inclinan por la variedad 
simétrica en clara influencia dureniana, única explicación que se encuentra de la 
descripción de una mujer que, con sus más de 8 cabezas, excede a la estatura del varón. 
 
 Por lo demás, no es previsible que en el momento de ponerse a dibujar, los artistas 
llegasen a consideraciones exactas como las descritas, teniendo en cuenta las medidas del 
cuerpo humano como norma irrefutable. Más bien, se trataría de unos principios 
hipotéticos en los que se justifican las diferencias conceptuales entre los distintos autores 
ya que, en la práctica, se considerarían con cierta permisividad interpretativa. Ciertamente, 
no aparece en ellos una complejidad que trascienda los límites de la utilidad artística a la 
manera de Durero, quien sí consideró la teoría de las proporciones con un fin en si mismo. 
Incluso Arfe, con su completo y exhaustivo análisis antropométrico, en el que sólo es 
analizado un tipo humano además del niño, permitía la interpretación. De otro modo tales 
principios perderían todo contacto con la práctica del arte o, al menos, se alejarían de el. 
Aunque las formas, estilos y modas, cambian y evolucionan, los artistas siempre han 
contado para su trabajo, consciente o inconscientemente, con el factor estético y su 
singular personalidad, que, por su propia naturaleza, son imprevisibles. 
José Antonio Ocaña Martínez 
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 Para concluir, unas matizaciones sobre los contenidos numéricos de los cuadros 
resumen. De acuerdo con lo estudiado hasta este punto, la antropometría del cuerpo 
humano supone considerarlo dividido en partes, cada una de las cuales está relacionada con 
unas u otras y de esta con el todo, mediante una equivalencia a la que considero con unos 
valores o medidas preestablecidas y cuya unidad los define cada autor, la cual se 
corresponde, esencialmente, con lo que comunmente se denomina  “módulo“. 
 
 Teniendo en cuenta que las medidas que cada uno de los autores estudiados 
establecen se refieren a varios tipos de unidades de medida diferentes, sean estos rostros, 
tercios, cabezas, partes, etc, para demostrar esa distribución que permita llevar a cabo la 
conversión de unidades de referencia, requiere una ecuación matemática que facilite pasar 
de una unidad de medida a otra.984 De este modo, muy sencillo, obtener los distintos 
valores numéricos que corresponden a cada parte del cuerpo humano, se reflejan en una 
serie de tablas que se han elaborado a partir de los diferentes tipos de figuras que cada 
autor va definiendo en sus escritos. 
 
 Si se considera una determinada parte del cuerpo humano medido en una unidad 
que llamaremos genéricamente “u“ y se desea expresar dicha parte en otra unidad que 
denominaré “v“ y, además, se sabe que “x“ veces “u” es igual a “y” veces “v”, 
desarrollándolo, resulta: 
  xu  =  yv  
 Si se divide ambas magnitudes entre sí  serían igual a “ 1 “ 
  xu/yv  =  1 
 A la vez, como ambos son iguales: 
  xu/yv  =  yv/xu  y esto  es igual  =  1 
 Entonces, suponiendo que la parte del cuerpo que es medida tiene el siguiente 
valor: 
  “ z “  veces  “ u ”  (zu) 
 Un valor en las unidades  “v” se calcula con la siguiente operación matemática: 
  zu  =  zu . 1  
 Sustituyendo 1 por yv/zu, tal como antes se ha visto: 
  zu. 1 =  zu . yv/xu 
 Simplificando “ u “ 
  zu.1  =  z.( yv/x) = (zy/x).v 
 
                                                           
984   Cualquier manual matemático o de física puede consultarse para comprobar la conversión de unidades, 
en función de unos valores preestablecidos. Como ejemplo podría consultarse en SERWAY, R. A, Física, V. 
I. 2ª ed. española, Mc Graw-Hill Interamericana de México, S. A, México, 1993, pág. 9. 
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 Como se comprueba, la unidad de medida que antes era “ u “ ahora es “ v “ siendo 
antes el valor numérico “ z “ y ahora zy/x 
 
 Aplicando lo expuesto a una relación de valores como por ejemplo:-1 unidad de 
medida preestablecida (tercio, parte, módulo, etc): 
  -1 rostro  =  3 unidades  de la medida  predeterminada  
  -1 cabeza  =  4 unidades de la misma medida. 
 Se deduce que: 
  -1 rostro  =  3/4de cabeza 
  -1 cabeza  =  4/3 de rostro 
 
 Ahora, suponiendo que se precisa relacionar estas medidas con la de una pierna se 
parte de la siguiente medida: 1 pierna = 2 cabezas. Si se quiere indicar qué medida tendría 
la pierna en rostros, en vez hacerlo en cabezas, habría que operar de la siguiente forma, de 
acuerdo con lo explicado y la fórmula matemática  mencionada: 
 
 a) Relación de equivalencia entre las unidades: rostro y cabeza: 
  1 cabeza  =  4/3 de rostro 
 O sea: 1 cabeza/ 4/3 de rostro  =  4/3 rostro/1 cabeza  =  1 
 
 b) Equivalencia entre rostro, cabeza y pierna: 
  1 pierna  =  2 cabezas . O lo que es lo mismo 1 pierna  =  2 cabezas . 1 
 Dado que  “1“ , según el apartado a) anterior, vale: 
  1  =  4/3 de rostro / 1 cabeza 
 Resulta que: 
  1 pierna  =  2 cabezas. 4/3  de rostro/ 1 cabeza  
 Simplificando las cabezas sería igual a 
  1 pierna  =  8/3 de rostro  =  2 rostros + 2/3 de rostro 
 En consecuencia: 
  1 pierna  =  2 cabezas 
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Cuadro nº 1. 
Medidas ideales del cuerpo humano en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de 













      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde los hombros al centro de la fosa 
infraesternal)                                                       
 
Recto del abdomen: 
 
      -Desde el centro de la fosa infraesternal 
hasta el ombligo                                                  
      -Desde el ombligo al miembro genital          
 
Muslo (desde el pubis a la parte superior de la 
rótula)                                                                  
 
Rótula                                                                  
 
Espinilla (desde la parte inferior de la rótula al 
estrágalo)                                                            
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Cuadro nº 2. 
Medidas ideales del cuerpo del varón  bien  proporcionado, en tercios, rostros y cabezas, a 














      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello                                                                 
 
Pecho (desde lo alto del pecho hasta lo alto 
del estómago)                                                      
 
Recto del abdomen y pelvis 
 
   -Desde lo alto del estómago al ombligo           
   -Desde el ombligo al muslo                             
 
Pierna: 
   -De allí a la pantorrilla                                     
   -De allí a la choquezuela del pie                     
 





























































































Nota: Lázaro de Velasco no especifica la división en tercios ni en cabezas pero se 
sobreentiende y se incluyen para poder verificar las correspondencias con el resto de 
cuadros. También describe  las medidas de un “varón muy proporcionado” pero no se 
incluye en un cuadro ya que las medidas son agrupadas y poco claras. 
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Cuadro nº 3. 
 
Medidas ideales del cuerpo humano en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de 













Cabeza                                                              
 
   -Casquete craneal                                            
   -Rostro                                                             
      -Frente                                                          
      -Nariz                                                            
      -Boca y  mentón                                           
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde la apófisis ocranión del 
omóplato a las tetillas)                                        
 
Recto del abdomen (desde las tetillas al pubis)  
 
Cuerpo genital                                                  
 
Muslo (desde la entrepierna a la parte superior 
de la rótula)                                                         
 
Espinilla (desde la parte superior de la rótula 
al astrágalo)                                                        
 




































































































Cuadro nº 4. 
 
Medidas ideales del niño de 3 años,  en tercios  y cabezas, según la proporción de Arfe y 















Pecho (desde el mentón al final del pecho          
 
Recto del abdomen (incluida la fosa 
infraesternal y el cuerpo genital)                       
 
Muslo (desde el centro de la entrepierna al 
centro de la rótula)                                              
 
Espinilla (desde el centro de la rótula al tobillo  
 
















































Nota: El tercio, en el caso del niño, corresponde a la tercera parte de la cabeza y no del 
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Cuadro nº 5. 
 
Medidas ideales del  cuerpo humano en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de  












Cabeza                                                               
 
   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
      -Frente                                                           
      -Nariz                                                            
      -Boca y Mentón                                             
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde la línea de los hombros al 
sobaco)  
 
Recto del abdomen 
 
   -Desde el sobaco hasta encima del ombligo    
   -Desde encima del ombligo a la ingle              
 
Muslo (desde la ingle al centro de la rótula)       
 
Espinilla (desde el centro de la  rótula a 
encima del tobillo)                                              
 


































































































Cuadro nº 6. 
 
Medidas ideales del cuerpo del  varón “Adonis”, en partes, rostros y cabezas, según la 













      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello                                                                 
 
Pecho (desde el hoyo de la garganta hasta la 
boca del estómago)                                             
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago al ombligo          
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”             
 
Muslo (desde el “empeine” al centro de la 
rodilla                                                     
 
Pierna y Pie (desde el centro de la rodilla 
























































































Nota: Se sustituye la medida “tercios” por la de “partes”, introducidas por Carducho, de tal 
forma que 1 tercio=10 partes. Asimismo, se entiende que “empeine” coincide con el sexo. 
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Cuadro nº 7 
Medidas ideales del cuerpo del  varón “Hércules”, en partes, rostros y cabezas, según la 













      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde el hoyo de la garganta hasta la 
boca del estómago)                                              
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago al ombligo          
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”             
 
Muslo (desde el “empeine” al centro de la 
rodilla                                                     
 
Pierna y Pie (desde el centro de la rodilla 
























































































Nota: Se sustituye la medida “tercios” por la de “partes”, introducidas por Carducho, de tal 









Cuadro nº 8. 
 
Medidas del cuerpo de la mujer “Venus”, en partes, rostros y cabezas, según la proporción 













      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello                                                                 
 
Pecho (desde el hoyo de la garganta hasta la 
boca del estómago)                                             
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago al ombligo          
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”             
 
Muslo (desde el “empeine” al centro de la 
rodilla                                                     
 
Pierna y Pie (desde el centro de la rodilla 





















































































Nota: Se sustituye la medida “tercios” por la de “partes”, introducidas por Carducho, de tal 
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Cuadro nº 9. 
 
 
Medidas del cuerpo del  niño de 3 ó 4 años, en partes, rostros y cabezas, según la 













      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde el hoyo de la garganta hasta la 
boca del estómago)                                              
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago al ombligo          
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”             
 
Muslo (desde el “empeine” al centro de la 
rodilla                                                     
 
Pierna y Pie (desde el centro de la rodilla 
























































































Nota: Se sustituye la medida “tercios” por la de “partes”, introducidas por Carducho, de tal 








Cuadro nº 10 
Medidas ideales del cuerpo del  varón “Baco”, en partes, rostros y cabezas, según la 













      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello                                                                 
 
Pecho (desde el hoyo de la garganta hasta la 
boca del estómago)                                             
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago al ombligo          
   -Desde el ombligo hasta el “empeine”             
 
Muslo (desde el “empeine” al centro de la 
rodilla                                                     
 
Pierna y Pie (desde el centro de la rodilla 























































































Nota: Se sustituye la medida “tercios” por la de “partes”, introducidas por Carducho, de tal 
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Cuadro nº 11. 
 
Medidas ideales del cuerpo del varón de 30 años, en tercios, rostros y cabezas, según la 















      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello (desde el mentón al hoyo del cuello)       
 
Pecho (desde el hoyo del cuello a la boca del 
estómago) 
 
Recto del abdomen (desde la boca del 
estómago a la ingle)                                           
 
Muslo (desde la ingle hasta encima de la 
rodilla)                                                             
 
Pierna (desde encima de la rodilla al tobillo)     
 

































































































Cuadro nº 12. 
Medidas ideales del cuerpo del varón  fuerte, en tercios, rostros y cabezas, a partir de la 















      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello (desde el mentón al hoyo del cuello)       
 
Pecho (desde el hoyo del cuello al fin del 
pecho)                                                       
 
Recto del abdomen (desde el fin del pecho a la 
ingle)                                                                  
 
Muslo (desde la ingle a lo ceñido de la 
pantorrilla) 
 
Pierna (desde lo ceñido de la pantorrila al 
tobillo                                                                  
 



























































































Nota: las medidas de cabeza y cuello se copian de la del varón de 30 años de Pacheco 
quien no indica cuánto varía la altura del cuello en las presentes medidas. 
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Cuadro nº 13. 
Medidas ideales del cuerpo de la mujer, en tercios, rostros y cabezas, según la proporción 















      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello (desde el mentón al hoyo del cuello)       
 
Pecho (desde el hoyo del cuello hasta la boca 
del estómago)                                                      
 
Recto del abdomen (desde la boca del 
estómago hasta el fin del vientre)                        
 
Pelvis (desde el fin del vientre hasta poco más 
abajo de la parte natural)                                     
 
Muslo (desde la última anterior a poco más 
arriba del centro de la rodilla)                             
 
Pierna (desde más arriba del centro de la 
rodilla al tobillo)                                                  
 










































































































Cuadro nº 14. 
 
 
Medidas ideales del cuerpo del niño de 3 años, en tercios y cabezas, según la proporción de 















      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Pecho y cuello (desde el fin de la barba hasta 
la boca del estómago)                                        
 
Recto del abdomen (desde la boca del 
estómago al fin del vientre)                               
 
Muslo (desde el fin del vientre hasta el centro 
de la rodilla)                                                        
 
Pierna y pie (desde el centro de la rodilla 
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Cuadro nº 15. 
 
Medidas ideales del cuerpo del varón,  en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de 















      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    




Pecho (desde los hombros a las tetillas)             
 
Recto del abdomen (desde las tetillas a la 
ingle)                                                                  
 
Muslo (desde la ingle a la parte superior de la 
rotula)                                                                
 
Espinilla (desde la parte superior de la rótula 
al tobillo)                                                             
 


































































































Cuadro nº 16. 
 
Medidas ideales de la mujer, en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de Fray 














      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   




Pecho (desde los hombros al nacimiento de 
los senos)                                                             
 
Recto del abdomen (desde el nacimiento de 
los senos al pubis)                                               
 
Muslo (desde el pubis a la parte superior de la 
rótula)                                                                 
 
Espinilla (desde la parte superior de la rótula 
al tobillo)                                                             
  





























































































Nota: Las medidas se toman del dibujo de la figura, fol. 100 del Ms, ya que Ricci sólo 
ofrece  un dato: la mujer tiene 9 rostros 2 tercios y 2 nonos del hombre, cifra muy cercana 
a los 9 5/6 rostros que se calculan en el presente cuadro. 
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Cuadro nº 17. 
Medidas ideales del cuerpo humano de la mujer, en tercios, rostros y cabezas, según la 














Cabeza                                                               
 




   -Desde el cuello a las tetillas                            
   -Desde las tetillas al principio de la boca del 
estómago                                                             
 
Abdomen y pelvis: 
 
   -Desde la boca del estómago a lo más ceñido 
de la cintura                                                        
   -Desde allí  al ombligo                                     
   -Desde el ombligo a los genitales                     
 
Parte  inferior del cuerpo: 
 
   -Desde los genitales a la rodilla                       
   -Desde la garganta de la pierna a la 
pantorrilla                              
   -Desde la pantorrilla a los tobillos                   









































































































Cuadro nº 18. 
Medidas ideales del cuerpo humano, en módulos o rostros,  según la proporción de Juan 













Cara (desde lo alto de la cabeza hasta debajo 
de la barba)                                                        
 
Cuello (desde la barba al fin de la garganta)       
 
Pecho (desde la garganta a las tetillas)               
 
Recto del abdomen y pelvis:: 
 
   -Desde las tetillas  al ombligo                          




   -Desde las partes vergonzosas a las rodillas    
   -Desde allí al tobillo                                       
 




































Nota: Existe una confusa dimensión modular en la propuesta que hace Caramuel: no 
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Cuadro nº 19. 
 
Medidas ideales del  cuerpo humano en cuartos de tercio, tercios y rostros, según la 













Cabeza                                                               
 
   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
      -Frente                                                           
      -Nariz                                                            
      -Boca y Mentón                                             
 
Cuello                                                                
 
Pecho (desde la  “penilla hasta las tetillas)         
 
Recto del abdomen (desde las tetillas hasta el 
pubis)                                                                  
 
Muslo (desde el pubis al centro de la  rótula)      
 
Espinilla (desde el centro de la rótula al 
tobillo)                                                               
 



















































































Nota: no se incluye la medida en cabezas por la complejidad numérica al haber aplicado el 
autor sólo 3/4 de tercio al casquete craneal, anotándose, en su lugar, una medida en cuartos 








Cuadro nº 20. 
 
Medidas ideales del cuerpo humano en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de 















      -Casquete craneal                                         
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                  
              (Nariz                                                   
              (Boca y Mentón                                    
 
Cuello                                                                 
 
Pecho (desde la cabeza del húmero a las 
tetillas)                                       
 
Fosa infraesternal                                               
 
Recto del abdomen (desde la fosa infraesternal 
al pubis)                                                               
 
Muslo  (desde el pubis a la parte superior de la 
rótula)                                                                 
  
Espinilla (desde la parte superior de la rótula 
al astrágalo)                                                         
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Cuadro nº 21. 
 
Medidas ideales del cuerpo del varón, en tercios, rostros y cabezas, según la proporción de 















      -Casquete craneal                                          
      -Rostro                                                         
              (Frente                                                   
              (Nariz                                                    
              (Boca y Mentón                                     
 
Cuello y Pecho (desde el mentón hasta las 
tetillas)                                                                 
 
Recto del abdomen (desde las tetillas al pubis)   
 
Muslo y Rodilla  (desde el pubis hasta debajo 
de la rodilla)                                                        
 
Pierna y Pie (desde debajo de la rodilla hasta 



























































































Cuadro nº 22 
 
Medidas ideales del cuerpo del varón de 33 años y la mujer, en partes o tercios y módulos 













Cuello  y Pecho(desde el mentón hasta las 
tetillas)                                                                
 
Desde los pezones hasta la cintura                     
 
Desde la cintura hasta el “empeine” que es la 




   -Desde el “empeine” hasta la mitad del 
muslo                                                               
   -Desde la mitad del músculo hasta la rodilla   
 
Pierna y pie 
 
   -Desde la rodilla hasta la mitad de la pierna    


























































Nota: se sustituyen los tercios por “partes” y las cabezas por “módulos”. Los rostros no se 







Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetría. 
 391
Cuadro nº 23. 
 
 
Medidas ideales del cuerpo del del niño de 2 años, en módulos o cabezas, según la 














Desde la papadilla hasta la punta del 
estómago                                                            
 
Desde la punta del estómago hasta el empeine 
(genitales)                                                            
 
Desde el empeine hasta la rodilla                     
 
Desde la rodilla hasta la planta del pie              
 
 








































Cuadro nº 24. 
 
 
Medidas del cuerpo de figuras “eméritas que piden robustez y fortaleza, como Hércules”, 
en tercios, rotros y cabezas, según las proporciones de Matías de Irala (Método sucinto y 















   -Casquete craneal                                            
   -Rostro                                                             
 
Desde el mentón hasta debajo del ombligo       
 
Desde el ombligo hasta encima de la rodilla     
 






4 (24 minustos) 
 


























































Cap. 3. Las proporciones del cuerpo humano: la simetría. 
 393
Cuadro nº 25. 
 
 
Medidas del cuerpo de figuras “Santos, Apóstoles y Santos mártires, que muestran valor y 
gallardía, como Marte”, en tercios, rotros y cabezas, según la proporción de Matías de Irala 















   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
 
Desde el mentón hasta debajo el ombligo        
 
Desde el ombligo hasta encima de la rótula     
 
Desde allí hasta el ombligo                               
 




































































Cuadro nº 26. 
 
 
Medidas del cuerpo de figuras de “Cristo y su Santísima Madre que muestra autoridad, 
afabilidad y majestad, como Júpiter” en tercios, rotros y cabezas, según la proporción de 















   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
 
Desde el mentón hasta encima del  ombligo       
 
Desde allí a la mitad del muslo                         
 
Desde la mitad del muslo a la mitad de la 
pierna                                                                 
 
Desde la mitad de la pierna hasta la planta de 
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Cuadro nº 27. 
 
 
Medidas del cuerpo de figuras de “San Sebastián y otros Santos y mancebos gallardos y 
vigorosos, como Mercurio” en tercios, rotros y cabezas, según la proporción de Matías de 















   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
 
Desde el mentón hasta la boca del estómago     
 
Desde allí hasta más abajo del sexo                   
 
Desde allí  a poco más abajo de la rótula          
 









































































Cuadro nº 28. 
 
 
Medidas del cuerpo de figuras de “Santas Vígenes ya celestes paraninfors viriles y 
esbeltas, como Apolo” en tercios, rotros y cabezas, según la proporción de Matías de Irala 













Cabeza (desde la coronilla al mentón) 
 
   -Casquete craneal                                             
   -Rostro                                                             
 
Desde el mentón hasta la boca del estómago     
 
Desde allí hasta debajo del sexo                         
 
Desde allí  hasta la rótula                                   
 






3 y 3 minutos(ó 
21 minutos) 
3) minutos 
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Cuadro nº 29. 
Resumen de alturas totales dadas al cuerpo ideal, medidas en rostros (en cabezas para el 











AUTORES Y OBRAS DE REFERENCIA 













-SAGREDO, D, de, Medidas del Romano, 1626                      
 
-VELASCO, L. de, Los diez libros de Arq. (1557)            
 
-ARFE, J. de, De Varia Commensuración (1585)                     
 
-CÉSPEDES, P. de, Poema de la pintura, s. f.(Seg. Pacheco)  
 
-NUNES, F, Arte poetica e da Pintura e simetria (1615)        
 
-CARDUCHO, V, Dialogos de la Pintura (1633)                   
 
-PACHECO, F, Arte de la Pintura (1649)                                
 
-RICCI, J, Tratado de la pintura sabia (ca. 1660)                     
 
-SALVADOR Y GÓMEZ, V, Cartilla (1674)                         
 
-CARAMUEL, J, Arquitectura civil recta y oblicua(1678)       
 
-GARCÍA, S, Compendio de arqu. y Simetría (1681)      
 
MARTÍNEZ, C., Tablas anatómicas (1689)                            
 
-GARCÍA HIDALGO, J, Principios.. de la pintura (1693)     
 
-PALOMINO, Museo Pictorico (1715)                            
 



































































































































































































       
Nota: la medida 1 se refiere a la parte literaria y la 2 a la gráfica, omitiéndose cuando falta una de las dos. No 
se incluye a Jusepe Martínez porque el autor no especifica una medida concreta. En Irala se elige el modelo 
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 Si los aspectos simétricos constituyeron una parte fundamental para el estudio de la 
composición del cuerpo humano, por parte de pintores y escultores del siglo XVII, no son de 
menor importancia los anatómicos que también son considerados esenciales, en sus obras, por 
los tratadistas de arte. En el sentido plástico, la anatomía interesa desde dos puntos de vista: la 
referida a la estructura ósea, incluyendo en ella el estudio de las articulaciones, y la muscular, 
tratando dentro de la misma la morfología o aspecto externo del cuerpo humano. Si bien el 
conocimiento de la musculatura parece tener un provecho más inmediato al pintor y al 
escultor, porque determina la forma exterior de la figura humana, no lo es menos la primera 
ya que los huesos actúan como sustentadores de la estructura corporal y condicionan el 
movimiento. Desde el punto de vista del propio artista es sabido que no todos los pintores y 
escultores dedicaron su tiempo al estudio de esta materia, a pesar de ser considerado tema 
esencial en la formación por parte de los tratadistas: sólo unos pocos se impusieron la 
disciplina de ocuparse en tales menesteres y menos aún fueron los que asistieron a disecciones 
de cadáver. La causa hay que verla en dos motivos: para gran parte de sus creaciones prácticas 
no necesitaban conocer esta materia; y cuando precisaban representar la miología o la 
osteología humana tenían dos tipos de modelos a su disposición: los dibujos, pinturas y 
esculturas de otros artistas de los que servirse e inspirarse y la presencia de libros como los de 
Vesalio, Valverde o Arfe, en cuyas láminas encontraban suficiente material para los 
conocimientos que requerían. Tampoco hay prueba alguna de que la anatomía se enseñara en 
los talleres como tal disciplina pero o bien por medio de láminas o libros, los asistentes al 




 4. 1. LA DEUDA EUROPEA Y LA RELACIÓN ARTISTA - ANATOMISTA. 
 
 
 Aunque el contexto del presente estudio se centra en el siglo XVII no puede ser 
entendido sin considerar cuáles son los precedentes del conocimiento de esta rama del saber  
que, dejando a un lado las etapas de la antigüedad que pertenecen a otro contexto,985 clavan 
sus raíces en el siglo XIII. Y, en particular, interesa comprobar cuáles fueron las actuaciones 
llevadas a cabo por los artistas que, al principio, colaboraron directamente con los anatomistas 
ya que fueron ellos quienes dejaban constancia de los trabajos disectivos al abrir las 
entalladuras. Precisamente, analizando las imágenes que se fueron publicando, se constata la 
clara evolución vivida en tales representaciones que van desde las figuras rudimentarias, a 
veces de autores anónimos, representando óganos internos, algunos imaginarios, hasta que en 
el siglo XVI aparecerá la obra de Vesalio que supuso una inflexión en la investigación 
anatómica ante el cadáver. Pero tal evolución no fue radical ya que hubo otras obras, otros 
autores, que es preciso considerar, en especial la iconografía. Por lo expuesto, procede 
comprobar las circunstancias y los principios mencionados o utilizados por los tratadistas 
españoles que, en definitiva, eran uno de los medios de los que se servían los artistas 
interesados para el estudio de la anatomía. Asimismo, si el ámbito que ocupa estas páginas se 
limita a España, obligadas serán las referencias a autores europeos, entre otras razones, por la 
influencia que ejercieron, siendo una de las fuentes principales de donde se nutría el 
conocimiento anatómico español del siglo XVII, ya que durante este período eran abundantes 
                                                           
985    LAÍN ENTRALGO, P., El cuerpo humano. Oriente y Grecia antigua, Espasa Calpe, Madrid, 1987; VV. 
AA, Historia Universal de la Medicina, Salvat, Barcelona, 1972-1975, II. 
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los intercambios de conocimientos y los contenidos de las bibliotecas de nuestros artistas y 
tratadistas de ese período histórico así lo acreditan. Como luego se expone, entre todos, 
sobresale la figura del Vesalio, traído a España con el séquito de Carlos I, ocupando lugar 
predominante en el post-galenismo, ya que tanto influyó en el anatomista español Valverde, 
siendo seguido por todos los artistas españoles del XVII, y, en menor medida, en Montaña de 
Montserrate. No puede quedar fuera de este análisis una visión de los antecedentes disectivos 
iniciados por los anatomistas salidos de las escuelas valencianas o salmantinas del siglo XVI 
y se indagará en las normas expuestas por los tratadistas españoles de los que se puede 
adelantar sólo cuatro nombres: Arfe, Ricci, Crisóstomo Martínez y García Hidalgo, 
incluyendo dibujos explicativos. Otros tratadistas, como Holanda, Céspedes, Carducho, 
Pacheco y Jusepe Martínez, tratan el tema desde el punto de vista teórico. A ello han de 
añadirse los modelos de los dibujos realizados por personajes que se convirtieron en clásicos 
como el caso de Miguel Angel, pues los de Leonardo permanecieron desconocidos por la 
mayoría,  entre los italianos, y de Berruguete, Gaspar Becerra y otros artistas españoles, todos 
ellos mencionados en los tratados de arte. Se citará, por último, los varios tipos de modelos 
anatómicos que, sin duda, eran de gran utilidad para los artistas cuando les faltaban modelos 
del natural. 
 
 Como he apuntado, los mencionados antecedentes europeos sobre conocimientos 
anatómicos  tienen su origen en el siglo XIII y se desarrollan entre el  XIV y el XVI, fundados 
en la disección de cadáveres humanos  y su relación con los artistas.986 Es común leer que el 
estudio de la anatomía estuvo abandonado en Europa durante siglos, incluida la Edad Media, 
pero la cuestión debe ser matizada. Desde la Baja Edad Media, y sobre todo a partir del 
Renacimiento, los artistas que tuvieron interés por conocer la estructura ósea y muscular del 
cuerpo humano, al no contar con libros de estampas en los que se reflejara dicha información, 
se vieron obligados a acudir al análisis anatómico de cadáveres junto a los estudiantes de 
medicina, naciendo así el concepto de anatomista-artista o de artista-anatomista987 siendo 
pioneras varias universidades italianas como las de Bolonia, Padua, Florencia, Siena o Pavía. 
Los estudios de anatomía, que se habían fundado, hasta tiempos modernos, en las ideas del 
                                                           
986    La palabra anatomía, tomada según la rigurosa dicción griega ανατσηε, no significa más que corte o 
disección (ESQUIVEL, A., M., Tratado de anatomía pictórica, ed. Francisco Andrés Cª,  Madrid, 1848, pág. 7).  
987   La anatomía es asunto en cuyo estudio se ocuparon médicos y artistas, pero son varias las diferencias que los 
caracterizan. Unos y otros tenían profesiones diferentes. El médico se ocupaba del conocimiento interior y el 
funcionamiento orgánico, gozando de condición cualificada pues se formaba en la universidad y debía conocer 
latín, lengua en la que estaban escritos la mayor parte de libros especializados. Sólo en el siglo XVI se acercaron 
a la cirugía como lo hará Vesalio o Valvede de Amusco. El cirujano, como los boticarios y barberos, eran 
profesiones gremiales y su oficio era el de un práctico que colaboraba con los médicos y artistas en la disección 
de cadáveres. El artista se ocupa de los huesos como elemento sustentante del cuerpo, de lo exterior y las formas, 
cuyas posturas y expresiones ha de representar y cuyas proporciones y anatomías ha de conocer. Conocimieto 
que obtenía, sobre todo, a través de los grabados de los libros publicados aunque algunos se acercaron a la 
disección, interinamente, como Arfe, con excepciones como Leonardo ayudando al conocimiento médico ya que 
fue autor de las imágenes que valían de estudio médico. Véase el breve estudio que hace Angel Jorge 
ECHEVERI (Medicina y Arte. Anatómicos Artistas y Artistas Anatómicos en el Renacimiento, Discurso 
inaugural en la apertura del curso académico 1942-1942, Universidad de Santiago de Compostela, 1942) en 
donde, dejando al margen postulados idílicos que respira el discurso, resalta que  “la medicina y el arte no 
ofrecen antagonismos, tienen los mismos fundamentos y beben en las mismas fuentes, todo ello asentado sobre 
la anatomía, que se lanza, en el  amplio concepto que actualmente encierra, a dar a unos las particularidades de 
las formas, y a otros el origen de la vida (pág. 9) ... Quizá sea la medicina una de las ramas de la ciencia que más 
y mejores contactos tiene con el arte, y de ella, la Anatomía es por su historia y los hombres que la estudiaron, de 
las que ocupa la vanguardia de esas relaciones tan consubstanciales” (pág. 14). Pasa, luego, revista a los que 
considera artistas anatómicos: Vesalio, Durero, Vinci, Miguel Angel, Rafael, Rubens y Rembrandt. 
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griego Galeno,988 quien bebía en fuentes hipocráticas y aristotélicas, adquieren en el 
Renacimiento un significado general de forma que los pensamientos artísticos y anatómicos 
llegarán a fundirse.989 El análisis del cadáver supuso el amor del hombre de ciencia por la 
obra de la creación que quiere analizar en su intelecto y no según los arcaicos dictámenes que 
son falsos. Es un principio asumido por los tratadistas, como lo prueba la opinión de Alberti, 
que para el adecuado dibujo del cuerpo humano por los artistas era fundamental el estudio de 
su estructura y para ello qué mejor que su análisis corporal óseo y muscular por medio de la  
disección anatómica, cuyas primeras noticias sobre análisis de cadáveres públicos se hallan en 
el siglo XIII.990  Paulatinamente, se fue afianzando el interés por la nueva anatomía, fruto de 
la observación del cadáver, que antes estaba supeditada al galenismo el cual pervivió en el 
medievo y, aunque hubo ejemplos de poca entidad, se inaugura, desde mediados del siglo XV, 
una corriente consistente en la colaboración entre anatomista y artista, que confluirá en 
Vesalio con Calcar como renovador de este estudio. 
 
 Durante el siglo XIV, en el núcleo italiano, fruto de la práctica anatómica en la escuela 
de Bolonia, resalta un ejemplo temprano, el del profesor Mondino de Luzzi (ca. 1275-1326), 
autor de un tratado anatómico redactado en 1316, que no apareció hasta después de su muerte, 
fue seguido hasta el siglo XV, aunque los principios galénicos seguían vigentes.991 Los 
                                                           
988    Galeno (Pérgamo 129-Roma 201), médico en Roma,  sobresalió por sus estudios anatómicos, fisiológicos,  
farmacológicos y de especulación filosófica, logrando reunir los conocimientos médicos de su tiempo, fundados 
en el análisis crítico del fenómeno. Para sus experiencias anatómicas valióse de la disección de animales, recurso 
que derivaba de principios aristotélicos los cuales consideraban la existencia de una anatomía general que 
concibe y equipara ambos seres. Sus conocimientos fueron el cauce más famoso a partir del cual se ha  difundido 
el saber de la antigüedad acumulado en la escuela de Alejandría, a la que debió asistir, construyendo una teoría 
anatómica, experimentada con monas, cuyos postulados fueron adoptados en la Edad Media y permanecieron 
vigentes hasta la aparición de Vesalio en el siglo XVI e incluso extendió su influencia durante el siglo XVI en 
anatomistas españoles contrarios a las novedades vesalianas. Hasta tal punto fue así  que cuando los anatomistas 
hacían disecciones en el siglo XVI y comprobaban, sobre los cadáveres, para no contradecir los yerros cometidos 
por el  médico de Pérgamo, en vez de afirmar que aquél se había equivocado, lo disculpaban argumentando que 
esas diferencias detectadas eran debidas a que los cuerpos habían cambiado desde los tiempos de Galeno; 
también decían que el error galénico se debe a la torpeza de los copistas del primitivo texto galénico. Dejó tres 
obras fundamentales: De placitis hippocratis  De Temperamentibus   y  De res medica. Véase DUCKWORTH, 
W. H. L., Galen: On antomical procedures, Cambridge University Press, 1962.  Sobre Galeno es abundantísima 
la bibliografía disponible; se seleccionan dos trabajos:  GARCÍA BALLESTER, L, Galeno, ed. Guadarrama, 
Madrid, 1972 y LÓPEZ PEREZ, J. A., Galeno, obra, pensamiento e influencia. Coloquio internacional 
celebrado en Madrid, UNED, Madrid, 1991. 
989  PAZZINI, A., La anatomía y el Arte en el Renacimiento,  “Revista de Información Médico-Terapéutica”, año 
XXXIII (1958), nº 54, págs. 147-152, justifica que:  “la medicina y el arte mantienen vínculos bastante íntimos 
desde su primer delinearse en la prehistoria ... tales vínculos ... han tenido siempre ligados, en el curso de los 
siglos, estas dos expresiones el pensamiento ... El arte se aproximaba a la naturaleza y el médico, aunque a paso 
más lento y más prudente, lo seguía ... uno y otro obedecían a un influjo que ... impulsaba todas las expresiones 
del pensamiento hacia metas que ostentaban el mismo signo.” 
990    En el siglo XIII, para que progresasen los estudios anatómicos fue preciso el edicto de Federico II, 
emperador germánico y rey de las Dos Sicilias (hacia 1230) al imponer, para poder practicar la medicina, la 
condición de haber estudiado al menos un año la anatomía sobre cuerpos humanos: “nisi per annum saltem 
anatomen humanorum corporum. Sive qua nec incisiones salubriter fieri poterunt nec factae curari” ordenando 
que cada cinco años se disecara  un cadáver recogiendo indicaciones de los médicos. (ALBERTI LÓPEZ, L., La 
anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,  CSIC, Madrid, 1948, págs 14-15). Y también que el 
Papa Bonifacio VIII diera su autorización en el año 1300. 
991    En Bolonia, MONDINO DE LUZZI, que disecó cadáveres delante de sus alumnos, escribió un manual de 
anatomía, en 1316, fundado en la doctrina galénica, que destaca por sustituir la terminología árabe por la latina y 
griega, adornado con groseros dibujos. Tuvo gran influencia y sirvió en varias escuelas médicas de Italia desde el 
siglo XIV al XV.  Su edición príncipe apareció con el título de Anatomia Mundini a capite usque ad pedes, 
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estudios anatómicos vivieron un progresivo desarrollo desde el siglo XIV, gozando de una 
mayor repercusión cuando se realizaron disecciones humanas y los artistas documentaron las 
experiencias ilustrando libros. Y aunque la expansión no se produjo de la misma forma en 
todos los lugares, no fue exclusiva de Italia sino también en Francia.992 En España también se 
produjeron aperturas normativas que permitieron la disección y el desarrollo de los estudios 
anatómicos.993 
 
 En el siglo XV es preciso fijarse en la figura de Johanes von Ketham994 cuya obra de 
cuestiones médicas es el primer tratado ilustrado con figuras anatómicas que gozó de gran 
fama logrando varias ediciones (Figs. 993-998) y tuvo repercusión en España, como lo 
prueban las versiones castellanas de Pablo Hurus, Arnau Guillén de Brocar, Juan de 
Burgos y alguna manuscrita como la de Alonso Ximénez Bilches.995 Aunque ofrece nulo 
interés para los artistas su contenido demuestran la colaboración de éstos en la difusión de los 
estudios anatómicos. (Figs. 999-1003). Esta actividad  fue seguida por Jacob Berengario da 
                                                                                                                                                                                     
Padua, 1478;  fue reeditada  por Martín Pollich,  Leipzig, 1493. La obra también fue editada en varias ocasiones 
en textos comentados por discípulos y seguidores, como los siguientes: bajo el título de Proposnimeis cholaribus 
in medicina quoddam opus componera, enmendata a Petro Andrea Morsiano de Imola, Venecia, 1498 
(CHOULANT, L., Geschichte und bibliographie der anatomische abbildung, 1852, pág. 4,  Nieder Wallufbei, 
Wiesbadem, 1971, pág. 4); Johan de KETHAM, en 1450; Anatomia Mundini,  ... cum anotationibus Arnaldi de 
Vilanova in margine positis, 1528; Gabrielle ZERBI, Verona; Matthieu CURTIUS, Padua y Alessandro 
ACHILLINI, Padua. ALBERTI LÓPEZ, L., (La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, CSIC, 
Madrid, 1948, pág. 15 y sgtes,) añade que la obra anatómica de Mondino tiene importancia decisiva porque es la 
primera vez en que aparecen mezcladas en un texto un número considerable de láminas anatómicas  y por la 
alusión precisa y segura a la práctica disectiva humana como fuente de sus conocimientos y porque en el texto 
aparece el dato concreto de una autopsia realizada en 1315 de un ajusticiado. 
992    CROMBIE, A. C., Historia de la ciencia: De San Agustín a Galileo,  ed. Alianza, Madrid, 1987. En Francia 
Luis de Anjou, en 1376, fue el primero que dio permiso para disecar cada año el cadáver de un ajusticiado. Tales 
métodos fueron mantenidos por el Rey Carlos el  Malo de Navarra, Señor de Montpellier (1377). Después, 
Carlos VI, en 1396, impone a los gobernadores de Montpellier la obligación de entregar a la Escuela de 
Medicina el cadáver de un ajusticiado al año. 
993    Véase más adelante donde se analizan los inicios anatómicos españoles. 
994    Jean de KETHAM, en sus Fasciculus medicinae, Venecia, 1491, 1ª ed. latina,  cita a Mondino de Luzzi, 
como anatomista de la Edad Media, que fue profesor en Bolonia, donde su obra será reeditada por Gesdorf, 
Berengario de Capri y Dryander. La edición latina fue reimpresa en 1493 en italiano y en 1495. Trata cuestiones 
médicas gozando de gran fama en su tiempo, con abundantes ilustraciones. (CHOULANT, L, Geschichte und 
bibliographie, Leipzig, 1852; BINET, J. L. y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ Anatomie, Le Chêne, 
París, 1890, págs. 41-43;  PREMUDA, L., Storia dell’ iconografia anatomica, Ciba edicioni, Milano, 1993, 
págs. 65-67).  Sobresale una edición moderna de la italiana de 1493 de una copia acuarelada que se conserva en 
la Biblioteca Cívica de Bérgamo, incunable P 310 de Johannes de Ketham, Fasciculus medicinae, Monumenta 
Longobardica, op. VIII, “Collana Opere Antiche”, Gráfica Gutenberg. Gorle/Bergamo, 1976. 
995    En castellano aparecieron varios títulos en el siglo XV de los que he podido comprobar existencia en la 
Biblioteca Nacional y la Universidad de Madrid: 1)  Compendio de la salud humanama, Pablo Hurus, Zaragoza, 
1494 (BNM I-51); 2) Epilogo en medicina y cirugía conveniente a la salud,  Arnao Guillén de Brocar, 
Pamplona, 1495 (BNM I-1335 e  I-1516 incompleta);  3)  Idem, ed. 1498 (BNM I-1414); 4) Epilogo en medicina 
y cirugía, Juan de Burgos, Burgos, 1495 (Universidad de Madrid). La obra contiene grabados en los que se 
representan el hombre zodiacal,  desnudos femeninos y masculinos en los que se señalan las zonas del cuerpo 
con distintas enfermedades y referencias a los remedios y forma de preparlos; vísceras, etc. 5) En la BNM 
también se conserva un Ms. de Alonso Ximénez Bilches, de 1554 en cuyo texto se intercala la obra de Ketham 
entre otros escritos y ocupa el fol. IV al 585. En el folio 1 dice “libro medicinal en el cual se contienen muchos 
remedios locales y  experiencias con autoridad de diversos autores y en el cap. 6, al comienzo del tratado de 
Ketham dice “Aqui comienza el libro llamado compendio de la salud humana” (BNM Ms. 2328)  . Su texto 
sigue la ed. del Epilogo en medicina ..., de Guillén de Brocar, Pamplona, 1495. Sobre el tema realizó un breve 
estudio Mª Teresa HERRERA HERNÁNDEZ, Compendio de la salud humana de J. de Kethan, Fundación Juan 
March, Serie Universitaria, Madrid, 1978.  
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Carpi (ca.1470-1530),996 profesor de cirugía de la escuela de Bolonia, en cuyo tratado se da 
un paso desde el punto de vista de la ilustración anatómica, respecto al trabajo de la obra de 
Ketham. Autor de varias obras, sobresale su Isagogae breves prelucidae ac uberrimae in 
anatomiam humani en cuyas páginas aparecen numerosos grabados de desollados, con 
extrañas iconografías del tejido subcutáneo del abdomen, pero incorpora una lámina con los 
huesos de la mano y del pie  (Figs.1004-1018) las cuales toma de Leonardo da Vinci y que 
copiará después el español Montaña de Monserrae (1551). Sigue Alessandro Benedetti 
(1460-1535),997 de la escuela de Padua, y otros nombres en Italia,  como Zerbi, Acchilini o 
Massa y, en Francia, Gauliac.998 En los países del norte Magnus Hundt, Greory  Reish999 y 
Johanes  De Peylig  (Figs. 1019-1021).1000 
                                                           
996   BERENGARIO DA CARPI,  J., Comentaria cum amplisimus aditionibus super anatomian Mundini una 
cum textu ejusdem in pristimne et verum nitorem redacto, Bononiae, Imp. per  Hieronymus de Benedictis, 1521. 
El autor hace un encendido elogio de Mondini, perfila y corrige algunos errores del mismo. También dejó otros 
escritos: Tractatus percetilis et completus de fractura cranei, Bolonia, 1518, e Isagoge breves perlucidas ac 
subersim ac in anatomian humnani corporis a communi medicorum academia usitatae, 1522. ( BINET, J,  y 
DESCARGUES, P, Dessins et traités d’ Anatomie, París, 1980, pág. 25;  ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, J. 
D., The fabric of the Body, Oxford, 1992, pág. 70-77;  CHOULANT, L, Geschichte und Bibliographie (1852), 
ed. Wiesbaden, 1971, págs. 28-31). En la Biblioteca Nacional de Madrid consta la edición Isagoge breves 
plucida acuberrime in Anatomian humani corporis a comun i Medicorun Academia usitratan a Carpo in Almo 
Bonomien si Gymnasio Ordinarian Chirurie Socente ad suorun Scholasticorum puces in Iucem date, Impressum 
& moniter revissum Bononi esper Benedictun Hetoris Bibltopolam,  Bonomie, 1523 (BNM R-18099). 
997    A. BENEDETTI,  profesor de anatomía en Padua y de Medicina en Venecia, cirujano en el ejército de 
Carlos III de Francia, que operaba en Italia.  Su obra comprende: Anatomiae sive historiae corporis humanae, 
Venecia, 1493;  De pestilenti febre sive pestilentiae causis, 1493; De re medica opus in signe & apprinie 
Medicinae canadatis utile ..., in officina Lucae Antonii iuntae Mense, Venetiis, 1533 (BNM R-17273); 
Medicinalium observationum, 1585 y De prodigionis inediis exemplo duo, Berna,  1604  (ALBERTI LÓPEZ, L.,  
La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,  CSIC, Madrid, 1948, págs. 23-24). 
998    El primer impulso de Mondino de Luzzi abrió una puerta a la disección de los cadáveres cuya costumbre se 
repetirá con más frecuencia pudiendo citarse otros nombres en Italia, Francia o Alemania. En Italia puede 
destacarse a Gabrielle ZERBI (1440-1505), que escribe varias obras entre las que figura Anatomia corporis 
humani, Venetia, 1502 y una Anatomia infantis et porcis traditione cophonis, Marburgo, 1539, cuya obra 
anatómica sigue el esquema de Mondino de Lucci pero incluye un apartado independiente referido al estudio de 
huesos, músculos y articulaciones; Alessandro  ACCHILINI (1463-1512), comentador de Mondini en una de sus 
obras, Anotationes anatomicae, in Mundinum, Bonom, 1522; y N. MASSA, que realiza disecciones y descubre 
muchos músculos en Introduction anatomica, Venetia, 1536. En Alemania, la escuela de Tubinge obtiene del 
Papa el permiso para disecar en 1482.   En Francia se puede citar a Guy de GAULIAC, que dejó un tratado 
anatómico bajo el modelo de Mondini, 1363, y la escuela de Montpellier obtiene del Papa permiso de disecar en 
1376.  En Alemania, la escuela de Tubinge obtiene del Papa el permiso para disecar en 1482. (CHINCHILLA, 
A.,  Vade Mecum histórico y bibliográfico de la anatomía, Valencia, 1844, págs. 8 y sgtes;  BARCIA 
GOYANES, J.J, El mito de Vesalio, Valencia, 1994, págs. 29 y sgtes). 
999    En países del norte se puede citar a Juan  Magnus HUNDT, Anatropologium de hominis dignitate, natiura 
et proprietatibus,Baccalarium Wolgangi, Lepzig, 1501, que trae una figura del estómago y bazo y un intestino 
poco claro; Gregory REISH (ca. 1467-1525), prior del monasterio de Fribourg, en Bisgan, publica una 
enciclopedia de ciencias, Aepitoma omnis philosophyae alias Martgarita Phylosophica,Tratatus de omni genere 
scibili cum additionibus,Grüninger, Heidelberg, 1504, que incluye una imagen con claros errores con los 
intestinos desembocando en la vejiga; y Johannes de PEYLIGK, Philosophia Naturalis compendium, Melchiar 
Lotter, Liptzensi, 1499, que tiene una ilustración con los ventrículos cerebrales y una línea oblicua representa el 
diafragma, un hígado dentado a la izquierda y un bazo aplanado. (ALBERTI LÓPEZ, L, La anatomía y los 
anatomistas españoles del Renacimiento, CSIC, Madrid, 1989, págs. 25-26. Para más datos, PREMUDA, L, 
Storia dell’ iconografia Anatomica, Milano, 1993; DESCARGUES, P, y BINET, J. L, Dessins et traités d’ 
anatomie, París, 1980, págs. 33 y sgtes). 
1000    Jean Eichmann, dit DRYANDER (1500-1560), uno de los primeros alemanes en diseccionar cadáveres, 
dejó varias obras: Anatomia Mundini ad vetustiosimorum, erumdemque aliquot manu scriptorum, codicum fidem 
collata...; suo odini restituta, per Joannem Dryandrum, Medicum professorem, Marpurgensem, Marpugi in 
officina Cristiani Egenol phi;  Anatomia Capitis humani in Marpurgensis Academia superiori anno pullice, per 
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 Hasta 1550 las disecciones anatómicas sirvieron de fundamento para ilustrar los libros 
sobre cuyo contenido se puede extraer buena información. El primitivo sistema disectivo 
utilizado se ve en el grabado de los citados Fasciculus medicinae de Kethan en el que se 
comprueba una supuesta lección de Mondino di Luzzi, profesor de anatomía en Bolonia, el 
cual está sentado sobre un sitial dando instrucciones desde su cátedra con un libro, 
supuestamente de Galeno, que le sirve de guía teórica, mientras un cirujano o barbero, 
provisto de un considerable cuchillo, disecciona el cadáver y una tercera persona señala las 
partes que se van analizando sobre el cuerpo humano. Numerosos son los dibujos anatómicos 
de grandes artífices que crean una costumbre estética, que cobra fuerza desde mediados del 
siglo XVI, según la cual los anatomistas, muchos médicos, tomaban a su servicio o solicitaban 
la ayuda de artistas para que expresasen gráficamente sus conocimientos anatómicos.1001  El 
resultado  de  todas estas prácticas se fueron reflejando en los dibujos de los artistas 
(Donatello, Paollo Ucello, Piero della Francesca, Andrea del Castagno, Pollaiolo, Luca 
Signorelli, Andrea Mantegna, Verrochio, etc) algunos de los cuales realizaron disecciones. 
Entre todos sobresale la figura singular de Leonardo da Vinci (1452-1519)1002 quien, junto a 
su maestro Andrea Verrocchio y bajo la dirección de Marcantonio della Torre, profesor de 
anatomía  de la Universidad de Pavía, realizó gran labor anatómica ante su interés por la 
morfología, progamando un tratado anatómico que no fructificó.1003 Pero Leonardo fue una 
excepción ya que la calidad anatómica que reflejan sus dibujos (Figs. 1022-1023)1004 iban por 
delante del nivel alcanzado, en su momento, por la disciplina anatómica y sus investigaciones 
morfológicas con los conocimientos que adquiere no los transmite como científico sino que le 
                                                                                                                                                                                     
Johannem Dridandrum, medicum,  E. Cevicornus, Marburg, 1536  (TOMLINSON, J. D. W., The fabric of the 
body,  Oxford, 1992, pás. 84-91 y DESCARGUES, P, y  BINET, J. L, Dessins et traités d’ anatomie, París, 
1980, pág. 36). 
1001    CHOULANT, L., Geschichte und bibliographie der anatomische abbildung (1852), Nieder wallufbei,  
Wiesbadem, 1971. págs. 3-33.  
1002    BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ Anatomie, Le Chêne, París, 1980, págs. 22.23: 
“L’ oeuvre anatomique de Léonard de Vinci domine le nouveau style: publiée pour la première fois en 1898 
après une sélection en 1796, inventariée per Kenneth Clark en 1935, elle a été longement étudiée par E. Panofsky 
avant de faire l’ objet d’ une récente exposition à Londres et d’ un livre en français pulié en 1968 par Piere 
Huard ... Vinci élève sus études documentaires au rang d’ oeuvres d´art pour l’ oeil la complexité des structures 
vues en profondeur”. 
1003    Marcantonio de la Torre (Verona, 1473-1506), ocupó cátedras de Anatomía en Padua, donde sustituyó a 
Benedetti, y en Pavía.  De su relación con Leonardo surgió la idea de la publicación de un tratado de Anatomía al 
que Leonardo se refiere en su Tratado de pintura que, a la vista de los dibujos conservados de Da Vinci, 
podemos hacernos una idea de cómo hubiera sido tal obra considerando la personalidad de Marcantonio que, 
según Vasari, fue  “uno de los primeros, como he oído decir, que comenzaron a aplicar las doctrinas de Galeno a 
la dilucidación de la ciencia médica, y a arrojar verdadera luz sobre la anatomía, que hasta entonces estaba 
sumida en una oscuridad y una ignorancia casi totales” (VASARI, G., The lives of the Painters, Sculptors and 
Architects (1568), cit. de BARCIA GOYANES, J. J., El mito de Vesalio, Valencia, 1994, pág. 24;   
CHOULANT, L, Geschiche und Bibliographie der Anatomischen Abbildung,Leipzig, 1852, pág. 6;  DUVAL, 
M. Y BICAL, A,  L’ anatomie des maîtres, París, 1890, pág. 3). 
1004   Es abundante la bibliografía que recoge los numerosos dibujos anatómicos de Leonardo da Vinci y trata de 
su obra. Puede resaltarse: PEDRETTI, C., Leonardo da Vinci: Fragments at Windsor Castle from the Codex 
Atlanticus, Londres, 1957; RICHTER, J.,  The literay Works of Leonardo da Vinci, Oxford University Pres, 
1939; VINCI, L. da, Il manuscritti di Leonardo da Vinci della Reale Biblioteca di Windsor, Milán, 1976; IDEM,  
Anatomical Drawings front the Royal Library Winsor Castle, The Metropolitan Museum of Art, New York, 
1984; IDEM, Desins Anatomiques, París, 1969;  CLAYTON, M, Leonardo da Vinci: anatomia humana. Dibujos 
procedentes de la colección de su magestad la Reina Isabel II, Barcelona, 1992;  CLARK, K, The Drawings of 
Leonardo da Vinci the Collecion of her Majesty the Quen at Windsor Castle, London, 1969;  O’ MALLEY, CH,  
y SAUNDERS, J. B, Leonardo on the humane boy, New York, 1983).   
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sirven de fundamento para trasladarlos a la perfección de sus obras plásticas.1005 Un ejemplo 
coetáneo al de Leonardo es el de otro tratadista italiano fundamental: Leon Battista Alberti 
(1404-1472) quien también puso de relieve la prioridad de conocer la estructura corporal por 
parte de los artistas.1006 Tal y como explica Arcanio Condivi, Miguel Angel (1475-1564) 
también programó la realización de un tratado anatómico cuyo contenido sería el fruto de los 
estudios que hizo en el monasterio del Santo Espíritu, proyecto para el que contó con la 
colaboración de Realdo Colombo (1516-1559), médico y cirujano que fue profesor de 




 4. 2. VESALIO Y VALVERDE PROMOTORES DE UNA ICONOGRAFÍA 




 Es evidente que, desde el punto de vista de la anatomía artística, lo que 
fundamentalmente interesaba a los pintores y escultores del siglo XVII, fueran maestros, 
oficiales o aprendices, eran las imágenes que aparecían en los tratados anatómicos, únicos 
diccionarios iconográficos a los que podían acceder. A falta de dichas láminas sólo les 
quedaban: las estampas sueltas, los dibujos de los maestros o los de su colección, la 
                                                           
1005    Precisamente la importancia de la anatomía para saber dibujar el cuerpo fue puesta de manifiesto por 
Leonardo da Vinci, cuyos numerosos dibujos desmuestran que no sólo la estudió sino que la practicó en 
disección de cadáveres. Se ha especulado mucho sobre el carácter de Leonardo ante la disección: unos ven en él 
que prima el anatomista con interés científico  y otros como artista en el que su interés sólo tenía fundamento en 
cuanto que los estudios le servía para saber interpretar adecuadamente la figura humana en sus dibujos y 
pinturas. Sea como fuere, Leonardo consideraba la anatomía como parte esencial en la formación de los artistas 
debido a la necesidad de conocer los huesos y músculos, así como su funcionamiento, aunque fuera asunto 
excesivamente científico para algunos artistas, como sucedió con lo que hizo Durero con las proporciones, si 
bien advirtiendo del moderado resalte de las musculaturas ya que si es acusada resulta inadecuado por excesivo:  
“Para ser un buen hacedor de todas las posiciones y gestos que los miembros adoptan es preciso que el pintor 
conozca la anatomía de los nervios, de los huesos, de los músculos y de los tendones, por saber, de acuerdo con 
los distintos movimientos y esfuerzos, qué nervio o músculo es de un movimiento la causa, y por mostrar en 
resalte estos tan sólo y no los restantes, como tantos hacen, que por dárselas de grandes dibujantes trazan sus 
desnudos leñosos y sin gracia; de suerte que, al verlos, más parecen sacos de nueces  que humana superficie, o 
quizá un manojo de rabanitos más que desnudos musculosos. “ (VINCI, L. da, Tratado de la pintura, ed. A. 
Glez. García, E. Nacional, Madrid, 1980, págs. 353, L.79 a). Y en otro lugar añade: “ Describe cuáles sean los 
músculos y cuáles los tendones que, de acuerdo con los diversos movimientos de cada miembro, se descubren o 
esconden, o que ni aquello ni esto hacen; y recuerda que tal acción es importantísima y muy necesaria en 
aquellos pintores y escultores que pretendan profesar de maestros” (Idem,  pág. 297 E-20.a). 
1006    Dentro de la segunda parte de la pintura, que llama composición (la primera es la circunscripción y la 
tercera la recepción de la luz), en relación con la composición de los miembros del cuerpo humano, refiere 
Alberti:  “En la composición de los miembros preocupa ante todo que los miembros convengan todos ellos entre 
sí perfectamente ... Así pues es necesario tener una cierta razón para el tamaño de los cuerpos, para lo que ayuda, 
al pintor un ser vivo, el esbozar primero los huesos ... Después ... los nervios y los músculos, y luego revetir los 
huesos y los músculos de carne y piel. Pero aquí quizás algunos objeten lo que hemos dicho más arriba, que al 
pintor nada le concierne de estas cosas que no se ven. Esto es así, pero así como es necesario para dibujar un 
hombre vestido, dibujar antes un desnudo al que recubrimos luego de ropas, así también al pintar un desnudo es 
preciso disponer primero de los huesos y músculos, a los que cubres de carne y de piel de tal modo que no sea 
difícil conocer el lugar en que están los músculos. Y como la misma naturaleza exhibe todas esas medidas 
explicadas de modo claro, así el pintor estudioso hallará no escasa utilidad  en la propia labor de reconocimiento 
de la misma naturaleza “ (ALBERTI, L. B., Sobre la pintura,, ed. F. Torres, Valencia, 1976, pág. 124). 
1007    CONDIVI, A, Vita di Michelagnolo Buonarroti, Roma, 1553, fols. 42 y 85). Véanse notas 724 y 790. 
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posibilidad de asistir a disecciones de cuerpos de ajusticiados, que eran escasas y criticadas, la 
rara suerte de poder estudiar algún cadáver disecado  o bien contar con algún desollado de 
bulto en sus obradores. Por eso se puede afirmar, sin mostrar dudas, que las obras impresas de 
Vesalio y de Valverde han sido las más consultadas por todo aquel artista que tuviese la más 
mínima atracción por el estudio de los músculos o de los huesos, como Velázquez,1008 aunque, 
a la vez, pocos serían los que se aplicarían a lectura concienzuda de textos tan hoscos y 
complejos con una copiosa descripción de músculos y huesos. Más oscuro sería el estudio de 
estos libros de anatomía cuando se trataba de las descripciones de los órganos internos, para 
todo aquel que no fuera cirujano, médico o artista distinguido que tuviera interés erudito o 
especial por la materia, como lo fueron dos tratadistas especiales que dejaron amplios escritos 
y dibujos sobre anatomía humana caso del fraile pintor Francisco de Ricci.  
 
 No es razonamiento válido considerar, como Cherry, que la falta de libros en los 
inventarios de artistas del siglo XVII significaba ignorancia o nulo nivel cultural por parte de 
los afectados:1009  Ello es un simple indicio. Por otra parte es lógico que la gran mayoría de 
pintores y escultores no tuviese la más mínima inquietud humanística, en gran parte debida al 
inexistente sistema docente vigente en aquel momento histórico y a las dificultades para 
obtener una formación por gran parte de la población, pero ello no significa más que un hecho 
estadístico: había artistas incultos, lo mismo que otro cualquier profesional, pero hubo 
personajes eruditos. Por la misma razón no se puede pensar que las obras sobre anatomía de 
Vesalio, Valverde y otros, no fueron estudiadas o consultadas, argumentando que estos libros 
no formaron parte de los inventarios de los artistas del siglo XVII, puesto que todos debían 
conocerlas y hablaron de ellas con admiración los tratadistas; para leerlas bien podrían acudir 




 La impronta vesaliana: influencia  y entorno. 
 
 
 Un anatomista en el que es imprescindible detenerse por la influencia y la pervivencia 
que sus postulados tuvieron durante los siglos XVI y XVII en España,1010 entre médicos y 
artistas, es el flamenco Andrea Vesalius (Bruselas, 1514-Zante1564).1011  Estudió en la 
                                                           
1008   Diego Velázquez tenía entre sus pertenencias los libros de la Fábrica  de Vesalio y la  Historia  de 
Valverde de Amusco (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, La librería de Velázquez, separata homenaje a Menéndez 
Pidal, III, Madrid, 1925, págs. 379-406 e IDEM, Cómo vivía Velázquez. Inventario descubierto por Rodríguez 
Marín, CSIC,  Madrid, 1942). 
1009  CHERRY, P., “La formación de los pintores en los talleres sevillanos”, en VV. AA., Zurbarán ante su 
centenario, 1598-1998, Universidad de Valladolid y Fundación Duques de Soria, Valladolid, 1999, pág. 51.  
1010    Los tratadistas españoles recomiendan valerse de la Fabica de Vesalio para que los artistas puedan 
formarse en la anatomía (PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, tomo I, lib. II, cap. VIII, págs. 
424-425;  CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura Madrid, 1633, fol. 2;  MARTÍNEZ, J, Discursos practicables 
del nobilíosimo arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, Tratado III, págs. 11-12).    
1011   Según la bibliografía consultada aparece reflejado su nombre en la lengua de referencia sea belga, latín, 
castellano, etc. Consta como Andre Vesale, Andreae Vesalii, Andrés Vesalio, Andreas Vesalius, Andreas van 
Wesel. Véase: MONTEIRO, H., Comentários às estampas do tratado de André Vesálio, “De humani Corporis 
Fabrica,, Basileia, 1543, Archivo de Anatomia e Antropología, Separata, vol. XXIII, s. l., Portugal, 1942; 
LIEBAERS, H., Andre Vesale renovateur de l’ anatomie humaine, ed. Arscia, Bruselas, 1957;  LAÍN 
ENTRALGO, P., Grandes médicos, Barcelona, 1961,  IDEM, La anatomía de Vesalio y el arte del Renacimiento 
Boletín del Consejo General de Colegio de Médicos, XI, n º 116, págs. 37-40; BARÓN FERNÁNDEZ, J., 
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universidad de Lovaina y aprendió hebreo, árabe, griego y latín lo que le serviría para estudiar 
los textos antiguos.  Se trasladó a París y se formó con Jacobo Sylvius (1470-1555)1012 y 
Guenter de Andernacht.1013 Vuelto a Lovaina fundó un instituto anatómico donde realizó 
disecciones secretas con los ahorcados. A los veinticuatro años se doctoró en Padua, 
ocupando el puesto de profesor de anatomía y desarrolló sus estudios anatómicos que 
fructificaron en sus obras que luego se describen. Su labor docente la desarrolló en Lovaina, 
Padua, Bolonia y Pisa donde enseñó disección. Tuvo extraordinaria relación con España ya 
que fue cirujano de los ejércitos de Carlos I desde 1544; llegó a la corte española en 1559 
como médico de la comitiva flamenca residente y más tarde de Felipe II, lo que le supuso el 
distanciamiento de los médicos españoles, tal vez por eso aquí no desempeñó cátedras ni 
consta que realizase anatomías. Pero su presencia fue un factor decisivo ya que influyó en la 
evolución de la anatomía en España dejando su semilla en varios de sus alumnos españoles 
que serían distinguidos anatomistas, durante su estancia en París y Padua, como Pedro 
Ximeno y Luis Collado y, por supuesto, siendo de gran utilidad sus trabajos para los artistas 
como lo afirman los tratadistas del XVII español, Carducho, Pacheco, Jusepe Martínez y 




 La Fabrica vesaliana. 
 
 
 Su obra fundamental, De humani corporis fabrica (1543), vivió abundantes 
ediciones1014 y tuvo gran importancia científica ya que recogía la tradición escrita de catorce 
siglos, marcando el comienzo de la nueva anatomía en la que el cuerpo es considerado como 
                                                                                                                                                                                     
Andrea Vesalio, su vida y su obra, CSIC, Madrid, 1970; HURD, P., Andre Vesalio. Iconografía anatómica, Lab. 
Beecham, Barcelona, 1983;  ROBERTS, K. B.,  y  TOMLINSON, J.D. W., The Fabric of the Body. European 
Traditions of Anatomical Illustration, Clarendon  Press, Oxford, 1992, págs. 125-164 y  BARCIA GOYANES, 
J.J., El mito de Vesalio, Universidad de Valencia, Valencia, 1994. 
1012   Francis Jacob DUBOIS  o SYLVIUS o SIILVIO (1470-1555),  pasó a la historia de la medicina por ser el 
mayor defensor del Galenismo de la escuela de París, hasta el punto que cuando se le decía que había diferencias 
entre la realidad del cadáver desollado y el texto de Galeno en lugar de aceptar sus errores solía argumentar que 
era el cuerpo examinado el que había cambiado por el transcurso de 1400 años desde los textos del de Pérgamo. 
Fue personaje humanista, duro, arrogante, muy codicioso y de gran influencia en París. Tuvo muchos discípulos, 
como los españoles Pedro Ximeno, Miguel Servet y Andrés Laguna. Entre ellos destacó A. Vesalio, con quien se 
enfrentó y a quien odiará toda su vida, sobre todo después de la edición de la Fábrica, que ponía en entredicho la 
autoridad galénica. Escribió, entre otras obras, unos Commentaires sur Hippocrates et Galien (ALBERTI 
LÓPEZ, L, La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,Madrid, 1948, pág. 36). 
1013   Juan GUNTHER  ANDERNACH, que fue profesor en Estrasburgo y  Lovaina , fue el otro profesor de 
anatomía de la Universidad de París que tuvo Vesalio, del que decía éste que sólo sabía lo que podía leerse en los 
clásicos y que sólo usaba el cuchillo para comer; fue autor de Institutiones Anatomicae, Basilea, 1536, revisada 
en 1539 (ALBERTI LÓPEZ, L, La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, pág. 
36). 
1014    VESALIUS, A., De humani corporis fabrica libri septem.  Per  Ioanneum Oporinus, Basilea, 1543. (BNM 
R-34024). La obra nació con vocación internacional y con las garantías de propiedad pues contó con el privilegio 
triple concedido por Carlos I de España, el Rey de Francia y el Senado de Venecia, de que poco le serviría pues 
el propio Vesalio se lamentaría de la impunidad con que su obra fue copiada. La segunda edición, en 16º, dos 
tomos, se publicó en Lyon, 1552. La tercera edición, la mejor edición, en folio, es de 1555.  Recoge la mayor 
parte de los experimentos fisiológicos que hizo Vesalio incluyendo ciertas modificaciones respecto a la primera 
edición como son las rectificaciones del hombre muscular dejando pequeños círculos blancos alrededor de las 
letras que señalan los músculos para destacarlas entre las sombras del grabado. Posteriormente se ha editado en 
diversos idiomas. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 410
una “fábrica” que es estudiado en todas sus partes. Su actitud empirista se fundó en la 
observación y análisis racional de las partes del cuerpo humano describiendo su estructura a 
partir de la disección de cadáveres. Su obra supuso tal cambio que, a partir de ella, los 
anatomistas son calificados de prevesalianos y postvesalianos, rompiendo con lo que 
significaba la autoridad galénica mantenida por Sylvius en París; ello le granjeó ser combatido 
por su antiguo maestro y por Eustaquio, también famoso anatomista. Su sistema disectivo 
modificó radicalmente la tradición ya que supuso: desplazar el saber teorético de galeno, al 
que corrigió,1015 pues la teoría del pergameno se fundaba en el estudio disectivo de animales, 
e incorporar el estudio de abundantes cadáveres obteniendo conocimientos de la observación 
y el análisis morfolófico.1016 La gran portada de la anatomía de Vesalio (Fig. 1024) viene a 
explicar, gráficamente, el procedimiento seguido por el anatomista belga en la cual aparece un 
gran anfiteatro anatómico, que sitúa su escenografía arquitectónica en un contexto de 
recuerdos palladianos o de Paolo Veronés, que posiblemente en la realidad sería más discreto, 
ofreciendo una auténtica lección del nuevo estilo en el que, frente a la vieja escuela en la que 
la disección la realizaba el barbero, mientras el maestro presidía el acto leyendo el texto  de 
Galeno -recuérdese y compárese con la famosa imagen que incorpora Johannes von Ketham 
en sus Fascículos medicinae (1491)-. Ahora es el propio anatomista, Vesalio, quien se 
enfrenta al cadáver para hacer la autopsia y los barberos, situados en la base de la lámina, se 
limitan a afilar las navajas. Simultáneamente imparte la lección, eminentemente práctica, 
presidida por un esqueleto, en el centro superior de la imagen, mientras un sin fin de invitados 
y alumnos rodean al maestro entre los que es seguro habría artistas interesados por la 
anatomía. El cadáver, de mujer, tiene el abdomen abierto lo que supone el inicio del trabajo 
disectivo puesto que el cuerpo se descomponía rápidamente y era lógico comenzar por una 
parte sensible al mal olor como las vísceras que eran arrojadas a los perros o a una cesta.1017 
 
 La Fabrica comienza con un extenso prólogo que informa de las características 
esenciales de su contenido fundada en el humanismo. Dedicada a Carlos I de España, sigue 
una carta a Oporinus, su impresor en Basilea, fechada en 1542, dando instrucciones para la 
impresión explicando el orden que deben guardar las imágenes y características tipográficas 
haciendo alusión al tema del plagio de las Tabulae sex. El retrato de Vesalio (Fig. 1025), obra 
de Calcar (1542) es innovador al representar al anatomista orgulloso de su profesión 
realizando una disección de un brazo humano. La obra en cuestión, de gran tamaño, en folio 
mayor, pues casi alcanza los cincuenta centímetros, en su mayor medida, expone 
sucesivamente el mismo orden que había recogido Galeno ya que menciona la historia natural 
de los músculos, sigue con las arterias, los nervios y culmina con las vísceras pero con la 
espectacularidad de las ilustraciones, algunas a toda página, que ejemplifican la parte teórica. 
Está dividida en siete libros  de los que los dos primeros son los más importantes y son, 
precisamente, los que interesan al ámbito artístico. El Libro I reúne los huesos y cartílagos en 
el cual sobresalen las más de setenta grabados menores destacando las tres grandes láminas de 
                                                           
1015    BARCIA GOYANES, J. J., Las correcciones de Vesalio a la Anatomía de Galeno, “Medicina Española”, 
nº 79, Valencia, 1980, págs. 1-16  y, del mismo autor, véanse los capítulos “Correcciones de la anatomía 
galénica” y “Nuevas aportaciones” en El Mito de Vesalio, Valencia, 1994,  págs. 107-137. 
1016  LAÍN ENTRALGO, P., Historia de la Medicina Moderna y Contemporánea, ed. Científico Médica, 
Barcelona, 1954, pág. 60. 
1017  Los dibujos preparatorios para la portada de la Fabrica conocidos son discutibles y se ha citado tres 
ejemplares cuya autenticidad no está garantizada. Se habla del diseño de Estocolmo, a pluma acuarelado, el 
corpus de Glasgow y el boceto de Crummer, médico que lo adquirió en 1926, a sepia, idéntico a la portada salvo 
los escudos. (Véase el estudio de BARÓN FERNÁNDEZ, J., Andrés Vesalio, su vida y su obra, Madrid, 1970, 
págs. 114-121). 
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los esqueletos a toda página. La osteología que describe se puede seguir a través de las 
láminas, que van señaladas con letras para una mejor identificación, no exentas de errores 
como sucede con la extrema curvatura de la clavícula de la tabla XIX.  El libro II trata de los 
músculos que especifica junto a los ligamentos en el que algunos errores siguen postulados 
galénicos. La miología vesaliana es de gran calidad mereciendo un lugar destacado en la 
ciencia anatómica  y, por supuesto, entre los artistas que de ella se sirvieron. Las ilustraciones 
relativas a los músculos, que ocupan catorce páginas, constituyen el compendio iconográfico 
fundamental de toda la obra ya que no sólo describe los músculos que hay bajo la piel sino 
que, en sucesivas estampas, va estudiando cómo se van desprendiendo a medida que la 
disección del cadáver iba avanzando, el cual se colgaba para tenerlo en vertical, y así se 
refleja en las imágenes.1018  El resto de los libros de la Fabrica se refieren a temas 
eminentemente anatómicos pero más de contenido científico experimental, en general, y 
médico, en particular, que no eran de interés para los artistas salvo tangencialmente.1019 
 
 Especial atención merece la autoría de las láminas de la Fábrica,1020 ya que Vesalio 
estableció en su obra una morfología de la imagen con descripción de los distintos órganos y 
su estructura. Para llevar a cabo trabajo artístico tan complejo y numeroso tuvo que contar con 
quien pudiera realizar la labor artística, siendo muy probable que intervinieran varias manos, 
pero se desconoce la autoría. No obstante, se ha hablado de varios nombres entre los que 
figuran: Calcar, Tiziano, París Bordone, Domenico Camparola, Dryander y Marcolini de 
Forli.1021 Sea como fuere, los deficientes grabados xilográficos o entalladuras medievales que 
                                                           
1018    La posición en la que era desollado un cadáver colgado se puede comprobar en la abarrocada lámina del 
famoso grabado de Cornelius Cort, de 1578, en la que, junto a otro conjunto de actividades de un taller de artista, 
un cirujano disecciona un cuerpo que está colgado para facilitar el trabajo y su contemplación (Fig. 1427). 
1019    El libro III, con dos láminas, es menos extenso y se destina  al aparato circulatorio en el que los errores 
más comunes derivan de dar más importancia a las venas que a las arterias. El libro IV, que también tiene dos 
láminas, es el más breve de todos y se refiere a los nervios, siguiendo las descripciones galénicas y de Mondino 
de Luzzi, siendo destacable que los nervios craneales ofrecen confusión y abundantes yerros. El libro V se 
dedica a los órganos abdominales y urológicos con treinta ilustraciones en las que, aunque rectifica muchas de 
las descripciones galéninas, refleja errores como situar el riñón derecho más alto que el izquierdo lo que imitaría 
el español Montaña de Monserrate en 1551. El  libro VI  estudia los órganos del tronco, sobre todo el corazón y 
pulmones, con trece ilustraciones de pequeño formato, siguiendo las enseñanzas galénicas  y no recoge la 
respuesta a la comunicación que Servet y otros descubrirán en 1553. El libro VII y último contiene los trabajos 
relativos al cerebro y los órganos de los sentidos, con una serie de imágenes referidas al estudio anatómico, 
realizado a partir de cortes seriados lo cual pudo realizar ya que debió disponer de cabezas de ajusticiados 
decapitados en abundancia. Las innovaciones vesalianas corrigiendo a Galeno no evitan que contenga errores, en 
texto y en ilustraciones, las cuales fueron puestos de manifiesto por Canano, Falopio,  Valverde y el propio 
Vesalio pues algunas las corrige el mismo en la ed. que hizo de la Fabrica en 1555. Errores que no todos se 
deben a desconocimiento sino al ingente trabajo que abordó, a cuestiones que no experimentó en la disección o a 
omisiones que luego serían descritas por FALOPIO (De humani corporis fabrica, Basilea, 1555). 
1020   HUARD, P., André Vesalio: iconografía anatómica, Fábrica, Epitome, Tabulae Sex, Temis, Barcelona, 
1983. 
1021   Como era costumbre en las estampas del siglo XVI, en las láminas de la Fabrica no aparece nombre 
alguno, referido a dibujante y grabador,  lo que ha dado lugar a conjeturas sobre el  autor siendo varios los 
nombres citados.  El primer nombre que se apunta es el propio VESALIO a partir de la opinión del británico 
Caius según el cual,  (De libris propiis, W. Seres, London, 1570, pág. 75), el belga escribió e ilustró las 
imágenes de la Fabrica. En cuanto a la autoría de los dibujos previos cabe decir que en las imágenes de la 
Fabrica,  en actitud de movimiento, es difícil admitir la mano de Vesalio ya que tienen más calidad que las de 
las Tabulae sex en las que sí parece participó el anatomista Belga, al menos en tres de ellas. Otro nombre es el de 
Joannes Stephanus CALCAR (1499-1564), pintor holandés que surge del propio Vesalio, quien lo califica de 
extraordinario artista en varios momentos. En la dedicatoria de las Tabulae sex (1538) indica que las tres últimas 
tablas están dibujadas por Calcar. En una carta que envió Vesalio a Nicolás Florenas, en 1539, “Carta sobre la 
sangría”, médico del emperador y amigo suyo, explica que si tiene cadáveres suficientes y cuenta con la ayuda 
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habían aparecido en obras precedentes, llenos de errores y omisiones que no reflejaban la 
exactitud morfológica del miembro humano representado, fueron sustituidos por unos tacos 
tallados en madera1022 que en la obra de Vesalio ofrecen unas imágenes que sistematizan el 
estudio de los huesos, músculos vísceras, nervios, venas, etc, en una nueva manera de exponer 
la anatomía. Aunque se mantiene la técnica de la entalladura, los resultados de la Fabrica son 
unas espléndidas estampas, de gran valor artístico, sobre todo las de esqueletos y desollados, a 
toda página, con sus figuras en actitud de movimiento, en las que se logra una coincidencia 





 Tabulae sex y Epitome. 
 
 
 Un apunte final sobre la intención didáctica de Vesalio ya que, producto de su trabajo 
con los cadáveres, salieron a la luz otras obras colaterales a la Fabrica. Entre ellas las Tabulae 
anatomicae sex, que aparecieron en Venecia en 1538, son consideradas un trabajo previo, 
compuestas por seis láminas con un fin eminentemente didáctico (Figs 1044-1046), de las que 
las tres últimas constituyen el estudio del esqueleto de frente, perfil y espalda.1023 Hizo 
también una epístola sobre la sangría. 1024 En tercer lugar sobresale el Epitome (1543), una 
                                                                                                                                                                                     
de J. Calcar muestra su intención de publicar una gran obra más importante que las Tabulae sex y que se 
concretó con la Fabrica cuatro años más tarde (BARON FERNÁNDEZ, J., Andre Vesalio, su vida y su obra, 
CSIC, Madrid, 1970, pág. 104).  A partir de la noticia de Vasari (Vite, ed. 1568) también se habla de TIZIANO, 
maestro de Calcar, hombre cercano a Carlos I de España igual que Vesalio,  argumentando que  intervino en el 
diseño y la idea y en su taller se encargó a Calcar de llevar a cabo los detalles anatómicos y Domenico 
CAMPANOLA haría los paisajes del fondo de las láminas.  (TIETZE CONRAT, E., Negleted contemporary 
sources relating to Michelangelo and Titian, “Art Bulletin”, 1941, 17, págs. 154-159. Cit. de BARÓN 
FERNÁNDEZ, Idem, pág. 106).  Paisaje que ha sido identificado con los alrededores de las Termas de Albano, 
estación balnearia de moda, sita en las colinas Euganeas, a 15 Kms., al suroeste de Padua (CUSHING,  H., A 
bio-bibliography of Andreas Vesalius,  Archon Books, 1962, Hamden Connecticut). Como entallador de los 
tacos se ha citado a Franco MARCOLINI DE FORLI (GUERRA, F., The identity of the Artists involved in 
Vesalius’ s Fabrica, 1543, “Medical History”, V, XIII, nº 1, enero, 1969; MURARI,M, y ROSANO, D, Tiziano 
e la silograia veneziana del cinuecento, Venecia, 1976;  BINET, J. L. y  DESCARGUES, P, Dessins et traités d’ 
anatomie, París, 1980, pág. 37). No faltan otras noticias como las de los tratadistas españoles que hablan de París 
Bordone como autor de los dibujos para la Fabrica vesaliana (MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del 
nobilíosimo arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, págs. 11-12). 
1022    Los bloques de madera que fueron abiertos para ser entregados a Oporinus no estuvieron exentos de yerros 
y el propio Vesalio se quejó de los errores cometidos lo que se puede explicar por el escaso tiempo que hubo 
para tallarlos. Tuvieron vida azarosa hasta su desaparición durante la segunda guerra mundial. Resume la suerte 
de los bloques CUSHING, H., A bio-bibliography of Andreas Vesalius, Archon Books,  Namdem, Connecticut, 
1962, pág. 97. 
1023   VESALIUS, A, Tabulae anatomicae sex, Imprime Venetijus B. Vitalis. Venatus sumptibus Ioannis Stephan 
Calcarensis, Prostrant vero in officina. D. Bernardi, 1538. Tienen menor entidad que la Fabrica  y sus 
contenidos son más apropiados para estudiantes de medicina que para médicos formados o para artistas. Sólo 
existen dos ejemplares completos de las Tabulae sex, uno en la Biblioteca de San Marco (Venecia), y otro en la 
Hunterian Library (Glasgow). Sobre una interpretación véase Pierre HUARD, Andrés Vesalio, iconografía 
anatómica, Barcelona, 1983, págs. 233 y sgtes y J. J. BARCIA GOYANES, El mito de Vesalio,valencia, 1994, 
págs. 77 y sgtes. En las Tabulae sex parece que intervino el propio Vesalio en las tres primeras láminas, referidas 
a las venas y corazón,  y el resto, que son las de los esqueletos, serían realizadas por Calcar. Son de menos 
calidad que las de la Fabrica.  
1024    Un año después de la publicación de las Tabulae Sex (1539), apareció un breve trabajo de Vesalio sobre el 
lugar conveniente para ejercer la sangría en las pleuresías y con el título Andreae Vesalii Bruxellensis scholae 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 413
especie de resumen de la Fabrica, acerca del mismo título y fecha, a manera de trabajo 
previo,1025 que fue interpretado por Thomas Geminus en 1545, en la Compendiosa.1026 Esta 
última obra tuvo grandísima aceptación por sus considerables láminas, parte esencial para los 
artístas, con dos desnudos importantes de hombre y mujer (Figs. 1047-1055), que fueron 
reinterpretadas en sucesivas ediciones.(Fig. 1056), cuya iconografía la recogió el Greco para 
algunas de sus representaciones, mientras que los de la Fabrica era más compleja, más 




 La influencia de Vesalio y su entorno. 
 
 
 El carácter didáctico de la Fabrica de Vesalio se patentiza en que, prácticamente, 
todos los artífices del siglo XVI y XVII, posteriores a 1543, médicos o artistas, se sirvieron de 
las imágenes de Vesalio para su estudio o como modelo miológico y osteológico del cuerpo 
humano (Fig. 1057). La influencia de estas láminas en España fue tal que las copiaron varios 
autores como Valverde y Montaña  en sus tratados anatómicos y, ya en el siglo XVIII, 
Palomino o Pedro González de Sepúlveda (1747-1815), del que en el Museo del Prado se 
guardan sendos dibujos de desollados de perfil (Tab. II) y de espaldas (Tab. IX), ambos 
copias del libo II de la Fabrica vesaliana (Figs. 1058-1059). Tal estudio se facilita porque los 
órganos anatómicos de los grabados aparecen indicados con letras, que no existían hasta 
                                                                                                                                                                                     
medicorum Patavinae professoris publici, Epistolaa, Docens venam axillarem dextri cubiti in dolove lateralia 
secandam: & melancholicum sucum ex venae portae ramis ad sedem pertinentibus, purgari.Basileae, 1540. 
1025    El Epitome apareció en latín, al mismo tiempo que la Fabrica, con el título: Adreae Vesalii Bruxellensis, 
scholae medicorum patainae professoris, suorum de Humani corporis fabrica librorum Epitome. Cum Caesareae 
Maiest-Galliarum Regis, ac Senatus veneti gratia & privilegio, tu in diplomatis eorumdem continetur, lectori, 
Basileae, Oporinus, 1543. Dedicada al príncipe Felipe (Felipe II). Las maderas fueron abiertas a la vez que las de 
la Fabrica y así lo expone en la carta que el propio Vesalio envió en 1542 a su editor en Basilea, Oporinus, que 
recoge la primera ed. de la Fabrica, de 1543, al remitirle los textos y los tacos de los grabados. El Epitome es 
una especie de antesala de lo que será la gran obra de Vesalio, que se imprimió con mayor tamaño, más de 
cincuenta centímetros incluyendo la misma portada, en la que el autor selecciona nueve grabados con 
explicaciones. La obra tiene dos partes: la primera se divide en seis capítulos que estudian los huesos, cartílagos, 
ligamentos, músculos, órganos de nutrición, corazón, cerebro y órganos de la generación. La segunda son 9 
grandes láminas con el índice referidas a esqueleto en distintas posiciones, músculos, cerebro, nervios y 
desnudos de hombre y mujer que han de repetir otros autores, incluidos Arfe o El Greco, concluyendo con una 
explicación del método a seguir. La obra fue publicada por Oporinus en 1543 en alemán; en Basilea en latín, en 
1555; después apareció sin ilustraciones en París, 1560; en alemán, Brujas, 1569; y en Witenberg sin 
ilustraciones en 1582 y 1603. (Para más noticias véanse: BARÓN FERNÁNDEZ, J., Andrés Vesalio, su vida y 
su obra, Madrid, 1970; HUARD, P., André Vesalio: iconografía anatómica, Fábrica, Epitome, Tabulae Sex, 
Barcelona, 1983 y BARCIA GOYANES, J., El mito de Vesalio, Valencia, 1994. Hay edición facsímil del 
Epitome con introducción de Pedro Laín Entralgo, ed. Arte y Bibliofilia, Madrid, 1985). 
1026    El Epitome de Vesalio fue interpretado por el grabador Thomas GEMINUS, aventurero que emigró a 
Inglaterra en 1544, publicando la obra con el siguiente título: Andrea Vasalii Bruxellensis suorum de Humani 
Corporis Fabrica Librorum Epitome. COMPENDIOSA totius Anatomie delineato, aere exarata: per Thomam 
Geminum, In Officina I. Herpordie,  Londini, 1545 (B.L. Shelfmark C. 70.i.e  C.70.L.2). Geminus partió de las 
imágenes de la Fabrica, reduciendo su tamaño,  (33 x 22 cms), lo que indignó a Vesalio, y las modificó como 
hizo con la figura del hombre y mujer, pero logró unas estampaciones de mayor calidad y finura ya que sustituyó 
la técnica xilográfica por el grabado sobre cobre. Consta de seis capítulos, seguido de cuarenta grabados, 
copiados de la Fabrica o el Epitome, de Vesalio. Ante el  éxito obtenido, Géminus, en 1553, hizo otra 
publicación en inglés que alguien le tradujo y otra en 1559.  Su presencia en España se constata en el ejemplar de 
la Biblioteca de la Universidad de Santiago de Compostela. Hay edición facsímil  GEMINUS, Th, Compendiosa 
totius anatomicae delineato (Londres, 1545), con prólogo de Ch. D. O’ Malley, Dawson, Londres, 1959. 
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entonces, unidos a los cuadros sinópticos y resúmenes al margen. Y una anotación respecto a 
las imágenes, en concreto las relativas a las letras capitales1027 que contienen en sus fondos 
una serie de escenas, algunas de carácter simbólico, pero otras reflejan actos de disección de 
un cerdo como la “Q”. En la “C” se representa unos hombres con un ataúd, la cual ha sido 
interpretada como el robo de un cadáver  pero es el propio Vesalio quien explica que se trata 
de una representación de maceración de los cuerpos (Fig. 1060). En la “P” unos “puttis” se 
afanan en las tareas de reconstrucción del esqueleto.1028 
 
 Aunque a la obra vesaliana le precedieron numerosos trabajos sobre anatomía pocas 
contenían tablas anatómicas que fueran utilizables por los artistas, como pueden ser las de 
Berengario da Carpi y poco más, pues la hipotética obra de Leonardo, Miguel Angel o 
Marcantonio de la Torre, no vieron la luz en su momento. Fueron las ilustraciones de las 
obras de Vesalio las que establecieron modelos para estudio de médicos y de artistas y su 
vigencia perduró hasta el siglo XIX. Si bien es admitido que la autoridad vesaliana vino a 
marcar el final de un tradición galénica agotada y superada, no era única puesto que el entorno 
anatómico del belga en Europa era complejo y son varias las escuelas y nombres que pueden 
citarse y que publicaron obras médicas, algunas de las cuales versaban sobre conocimientos 
anatómicos y que, al menos, merecen ser mencionados.1029  Siguiendo la recensión que sobre 
el particular hace Alberti López, puede resumirse que en Italia surge un distinguido grupo de 
anatomistas que completan la tarea emprendida por Vesalio formado por Ingrassias, 
Fallopio, Massa, Aranzio, Acquapendente, Varolio, Casserio, Spieghel y Colombo.1030 
                                                           
1027    HUARD, P., Andre Vesalio: iconografía natómica, Barcelona, 1983, págs. 191-201, realiza un estudio 
sobre las letras mayúsculas capitales de la Fábrica. 
1028    Lo explica Vesalio en el capítulo XXXIX del libro I de la Fábrica , cuya letra capital es la  “C”, en la que 
se ve cómo varios hombres acarrean un ataúd con agujeros. Dicho ataud se empleaba para la maceración de los 
cadáveres humanos quitando las vísceras y dejando intactas las articulaciones. Para ello se colocaba el cuerpo en 
una caja larga, de madera, que se rellenaba de cal y se salpicaba de agua, cerrándola a continuación y 
manteniéndola así durante ocho días; se practicaban una serie de pequeños agujeros en toda la superficie de la 
caja y se hacía pasar una corriente de agua, a fin de que los tejidos, no óseos, desintegrados saliesen juntamente 
con la cal. Algunos días más tarde se sacaba el esqueleto y se exponía al sol. No obstante, explica que el método 
era difícil y ofrecía el inconveniente de no dejar ver casi ninguna de las cavidades óseas o de las apófisis 
cubiertas por los ligamentos. Por eso prefiere usar una gran marmita, llena de agua, en la que sometía a 
ebullición los huesos, durante tres horas o más, según la edad del individuo, seguido de una serie de 
manipulaciones, acabada la cual los limpiaba con un cuchillo y los secaba junto al fuego separando el esternón y 
los cartílagos costales; estos no se hervían ni secaban junto al fuego, sino que eran salpicados con agua caliente y 
conservados en un lugar seco hasta que se montaba el esqueleto.  Para montarlo comenzaba por las extremidades 
inferiores, uniendo los huesos entre si con hilos de cobre. Un elemento metálico que fijaba a una base llegaba al 
cráneo.  Finalmente colocaba el maxilar, esternón, extremidades superiores y costillas. En la letra “P” de la 
Fabrica de 1555 varios “putti” realizan estas tareas. El argumento procede de MONTEIRO, H. C., L’ ancienne 
technique de préparation des os. Apropos des lettrines de la  <Fabrica> de Vésale, Act. anat., 14, 1952, págs. 
358-364 y recoge José Barón Fernández, Andrés Vesalio, Madrid, 1970, pág.147.  
1029    DUVAL, M. y CUYER, E., Histoire de l’ anatomie plastique. Les maîtres, les livres et les écorches, Picard 
et Kaam, París, 1890; BINET, J. L. y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ Anatomie, Chêne, París, 1980; 
PREMUDA, L., Storia dell’ iconografía anatomica, Ciba edizioni, Milano, 1993; ROBERTS, K. B., y 
TOMLINSON, J. D. W, The fabric of the Body, European Tradictions of Anatomical Illustration, Clarendon 
Press, Oxford, 1992. 
1030    En el núcleo italiano se encuentran: Juan Felipe INGRASSIAS (1510-1580), estudioso de la anatomía de 
los huesos, autor de: Ragionamento sopra d’ infermitá epidemica, 1558;  In Galeni librum de ossibus doctissime 
et expertissime commentaria, Palermo, 1603; De tumoribus praeter naturam.  Gabriel FALLOPIO (1523-1562), 
alumno de Vesalio y su sucesor en la cátedra, autor de: Observationes anatomiae, M. A. Ulmus, Venecia, 1561; 
Libelli duo, alter de ulceribus, alter de tumoribus praetem naturam, Venecia, 1563; Expositio in librum Galeni 
de ossibus, Venecia, 1570; De humani corporis anatome compendium, Venecia, 1571; Lectiones de partibus 
similaribus humani corporis, Nuremberg, 1575; Opera Omnia, 2vls., Francfort, 1600.  Nicola MASSA (¿- 
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Personaje este último importante para la anatomía española puesto que fue profesor de 
Valverde de Amusco durante la estancia de éste en Italia, concretamente en Padua y Pisa, 
pasando ambos a Roma en 1548 en donde el español ejercía de médico del Cardenal Juan 
Alvarez de Toledo.1031  Dejó Colombo el tratado, De Re Anatomica (1559), cuya portada (Fig. 
1061) es una modesta imitación de la de la Fabrica (1543) vesaliana enseñando un anfiteatro 
anatómico en el autor disecciona un cadáver rodeado de otros personajes parece haber sido 
diseñada por Veronés.1032 Y, además de estos nombres, sobresalen dos personajes que dejaron 
importantes láminas anatómicas: el francés Charles Estienne (1504-1564), a quien me refiero 
más adelante al tratar de la anatomía de Juan Ricci, y las tablas de Bartolome Eustachi (ca. 
1510-1574). Profesor de anatomía en Roma, cultivador de la especialidad comparada, es autor 
de una obra del siglo XVI, con figuras que, igual que en la Fabrica, se representan en un 
proceso de sucesivo desollamiento del cadáver, conteniendo estudios de órganos internos y 
esqueletos, pero que no apareció hasta el siglo XVIII (Figs. 1062-1065), preparadas por 
Lancisi, en varias ediciones, por lo que su influencia en su momento no pudo manifestarse.1033 
                                                                                                                                                                                     
1569), dedicado a la anatomía y al estudio de enfermedades venéreas, autor de Liber de morbo galico, 1532; 
Liber introductorius anatomiae, sive disectionis corporis humani, nunc plurima membra, operationes es 
utilitates tam ab antiquis, quam a modernis praetermissa manifestantem, Venecia, 1536; De febri pestilentiali, 
petechiis, morbilis variolis, et apostematibus pestilentialibus ac eorum omnium curatione; nec non de modo quo 
corpora a peste presservari debeant, Venecia, 1540.  Julio César ARANZIO (1530-1589), famoso por sus 
descripciones del feto, autor de: De humano fetu, Bolonia, 1564; Anatomicarum observationum liber,Venecia, 
1587; De tumorius praeter naturam secumdum locus affetos liber, Venecia, 1587.  Fabricio de 
ACQUAPENDENTE (1537-1572), discípulo de Fallopio y catedrático en Venecia, descubrió las válvulas de las 
venas, autor de: Pentateuchos chirurgicum, Francfort, 1592; De visione, voce, auditu tractatus, Venecia, 1600; 
De formas foetu, Padua, 1600; De venerum ostiolis, Padua, 1603; De locutione et ejus instrumentis, Venecia, 
1603;  De musculi artificio, de ossium, de articulationibus, Padua, 1615; De respirationis et ejus instrumentis, 
Padua, 1615; De motu locali animalium secumdum totum, Padua, 1618; De formatione ovi et ovulli, Prevost, 
Padua, 1621 (póstuma);  Opera omnia, Leipzig, 1687.  Constantino VALORIO (1543-1575), estudioso de la 
anatomía del cerebro, autor de De nervis opticis nonnullisque aliis praeter communem opinionen in capite 
humano observatis epistola, Padua, 1572; De resolutione corporis humani libri quator, Francfort, 1591. Realdo 
COLOMBO (1515-1559), profesor en Pisa y Roma, autor de De re anatomica, libri XV, Venecia, 1559. (Véase  
CHINCHILLA, A, Vade mecum hisórico y bibliográfico de la anatomía, Valencia, 1844, pág. 8-10;  
CHOULANT, L, Geschichte und bibliographie (1852), Wiesbaden, 1971, págs. 75 y sgtes; ALBERTI LÓPEZ, 
L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, págs. 29-32; LÓPEZ PIÑERO, J. 
M, Ciencia y Técnica en la Sociedad Española de los siglos XVI y XII, Barcelona, 1979, pág. 326;  BINET, J. L, 
y  DESCARGUES, P, Dessins et traittés d’ anatomie, Chêne, París, 1980, pág. 17;   ROBERTS, K. B, y 
TOMLINSON, J. D. W, The Fabric of the Body, Oxford, 1992). Sobre Julio Casserio (1543-1616) y Adrian 
Spieghel (1578-1625) se ofrecen datos más adelante al estudiar la anatomía de Juan A. Ricci. 
1031     LÓPEZ PIÑERO,  J. M, Ciencia y Técnica en la Sociedad Española de los siglos XVI y XVII, Bacelona, 
pág. 326. 
1032    BARÓN FERNÁNDEZ, J, André Vesalio, CSIC, Madrid, 1970, pág. 114. 
1033   Bartolomé EUSTACHI, nacido en San Severino (March), 1549, fue profesor de anatomía en Roma y autor 
de varias obras (De renibus libellus, Venecia, 1563; De dentibus libellus, Venecia, 1563; Tabulae anatomicae, 
Roma, 1714; Opuscula anatomica ..., Venecia, 1564  o De dentibus libellus,Venecia, 1563. Su fama se debe a 
sus tablas anatómicas. (BILANCIONI, G, Bartolomeo Eustachi, Firence, 1913). Fruto de su trabajo en 
colaboración con Pier Matteo Pino diseñó 21 planchas anatómicas que gravó en 1552 Crulio de Musi en Roma 
pero sólo aparecieron 8 planchas en Venecia en 1563 (Opuscula anatomia, V. Lucchino, Venetia, 1563. Tras 
años de olvido, fueron recuperados en el siglo XVIII por el médico papal Giovanni María Lancisi (personaje 
importante que había participado en la edición de la obra de Bernardino Genga, Anatomia per uso et intelligenza 
del disegno..., Roma, 1691), que se publicó en 1714 y reeditó: Tabulae anatomicae clarissimi viri B. Eustachii 
quas eterabris quas e tenebris tandem vindicates et S. D. Clamenti XI P. M. munificentia dono aceptas, 
praefatione notisque illustravit Jo. Maria Lancisius, intimus cubicularius et archiater pontificius, Typis Fr. 
Gonzagae, Romae, 1714. En la Biblioteca Nacional de Madrid se conservan: Tabulaae anatomicae clarisimo 
Viri B. Eustachii...,Coloniae Allobroguro Sumptibus cramer & Perachon, 1717 (BNM 3/43846) que tiene varios 
grabados agrupados en páginas  y  Tabulae anatomicae cum pruefatione ... ac notis J. Mª Lancisius. Archivateur 
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De gran importancia también es la escuela holandesa formada por Bantius, Heurnius y sobre 
todo Paav.1034  En un orden inferior al núcleo italiano, en Alemania y Suiza, aparecen Fuchs, 
Alberti, Platerus, Bauhin, Thurneisser y Coiter.1035 Por último la escuela francesa está 
representada por Vidi (Guido Guidi) y dos personajes maestros de Vesalio, Andernach y 






                                                                                                                                                                                     
pontificius, R. Bernabó, Roma, 1728 (BNM 3/40504). No faltaron otras ediciones resumidas con escaso texto y 
abundancia de láminas como la titulada Praectarissimi viri B. Eustachii ... anatomicae, Joannes Zempel, Romae, 
1741 (BNM 7/16635). También Albinus se ocupará de Eustachi (Leideae, 1744), lo que prueba la influencia del 
italiano  (Véanse más datos en el estudio que se hace más adelante de la anatomía de Juan Ricci). También el 
médico Winslow editó las láminas en una parte en el siglo XVIII (Véanse más datos en la anatomía de 
Crisóstomo Martínez que se estudia más adelante). 
1034  Núcleo holandés. Gerard BANTIUS (1536-1599), catedrático en Leyden.  Jan Van HEURNE o HEURNIUS 
(1543-1601), autor de: Institutiones medicinae, Leyden, 1592; Praxis Medicinae nova ratio, Leyden, 1587.  
Pieter  PAAV  o  PAVIUS (1574-1617), profesor de anatomía en Leyden es el mejor representante de la escuela, 
autor de: Primitiae anatomicae de humani corporis ossibus, Leyden, 1615; Andreae Vesali Bruxellensis epitome 
anatomica opus redivivium cui accessere notae ac commentarii Petri Paaav, Amsterdam, 1616 (BNM 3/6442);  
Successituriatus anatomicus commentaria in Hipocratem de capitis vulneribus, Leyden, 1606;  De valvulae 
intestini epistolae duae, Oppenheim, 1619 (ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del 
Renacimiento, Madrid, 1948,  págs. 34-35). 
1035    Núcleo alemán.   Lew  FUCHS (1501-1566), profesor en Tubinga desde 1555, autor de: De historiae 
stirpium commentarii insignes, París, 1543. Salomón ALBERTI (1540-1600), catedrático de anatomía en 
Wittemberg y médico de Federico Guillermo en Dresde, autor de: Disputatio de lacrymis, Wittemberg, 1581; 
Historiae plerumque partium corporis humani, Wittemberg, 1585.  Félix PLATTER (1536-1614), profesor en 
Basilea, autor de De corporis humani structura et usu libri III tabulis methodica esplicati, iconibus acute 
illustratio, Basilea, 1583; De mulierum partibus quaestioni.  Gaspar BAUHIN (1560-1624), anatomista suizo, 
discípulo de Platerus, catedrático en Basilea, enriqueció la nomenclatura anatómica del sistema muscular, autor 
de: De corporis humani partibus externis, Basilea, 1589;  Anatomes liber primus secundus, partibus 
spermaticarum tractionem … continens, Basilea,  1591 (En la Biblioteca Nacional Gaspar BAUHIN, 
Externarum humani corporis partium appellationem, descriptionem,υ expliationem a ceuratam continens. 
Iterata editio longe anctior & locupretior, Per Sebastiamus Henricpetri, Basileae, 1592 (BNM (3/37713);  
Theatrum anatomicum infinitis locis auditum, ad morbis accomodatum, Basilea, 1592;  Praeludie Anatomica, 
Basilea, 1601;  De assium natura, Basilea, 1604;  Vivae imaginis partium corporis humani, Francfort, 1619. 
Leonardo THURNEISSER, autor de: Onomasticon polyglosson, multa prochymicis et medicis continens, 
Basilea, 1547; Historia plantarum omnium, domesticorum at exoticarum, Colonia, 1587.  Otras figuras alemanas 
de menor relieve son: J. L. HAVENMSSENTER, Israël SPACH, Melchor LEBIZ y Rudolf  
SALTZMANN.(ALBERTI  LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 
1948, pág.  35).  Volcher COITER (1534-1576), De ossibus et cartila ginibus humani corporis tabulae, J. Rossi, 
Bologna, 1566; Externarum et internarum principalium humani corporis partium tabulae, Teodor  Gerlach, 
Nuremberg, 1572; Lectiones Gabrielis Fallopii de partibus similaribus humani corporis ...,Theodor Gerlach, 
Nuremberg, 1575 (CHOULANT, L, Geschichte u nd bibliographie der Anatomischen Abblildung (1852), 
Wiesbaden,m 1971, pág. 81 y sgtes;  ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, J. D. W, The Fabric of the Body, 
Oxford, 1992, págs. 220 y sgtes).  
1036    Núcleo francés. Vidius VIDI (ca. 1508-1569), su nombre es Guido Guidi y en latín Vidus, italiano que 
marchó a Francia y la abandonó para dedicarse a la enseñanza anatómica en su patria, Pisa. Sus obras: Chirurgia 
e graeco in latinum conversa .., Petrus Galterius, París, 1544;  Ars medicinalis , editada por su sobrino Guido 
Guidi en tres volúmenes, en el tercero, De anatome corporis Humani libri VII, Giunta, Venice, 1611, con 
frontispicio de Francesco Valesio (Bolonia 1560-Verona, 1611) (ROBERTS, K. B. y TOMLINSON, J. D. W, 
The Fabric of the Body, Osford, 1992, págs. 234-235). (ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas 
españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, pág.  36). Otros personajes importantes de la escuela francesa 
fueron: Francis Jacob Dubois o Silvius y Winter von Anclemanch (Véanse notas 1012 y 1013). 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 417
 Antecedentes españoles de la anatomía. 
 
 
 Además de las tempranas ediciones de Kethan por Pablo Hurus, Arnao Guillen de 
Brocar y Juan de Burgos, citadas en páginas precedentes, España no fue ajena a lo que 
sucedía en Europa y sobre todo en Italia. El estudio anatómico ocupó una posición innovadora 
durante el Renacimiento debido al contacto con los centros médicos italianos y la corona de 
Aragón. Así, la anatomía renacentista italiana es una tendencia que se extendió a España en 
Lérida, Barcelona, Valencia y Zaragoza.1037 En la corona de Aragón (1204-1350), ya desde 
fines del siglo XIV y durante el XV, se practicaron disecciones en las Universidades, con 
autorización real, tal y como constan en documentos para que se efectuaran, así como 
disecación de cadáveres y autopsias en Lérida, Barcelona, Zaragoza y Valencia. En cambio, 
en Castilla no hubo nada parecido hasta el siglo XVI. Aunque hubo otros ambientes, ligados a 
ciertos gremios del ámbito de estudio relacionado con la actuación médica, los lugares más 
comunes en el estudio anatómico fueron las Universidades y los Hospitales, centros 
esencialmente de asistencia que eran generadores de cadáveres donde los pobres de 
solemnidad y sin familia eran, junto a los ajusticiados, las fuentes más adecuadas para 
proporcionar cuerpos a la ciencia.1038 
 
 El siglo XVI en España es fundamental ya que demuestra el gran nivel alcanzado por 
la investigación anatómica dando sus frutos con presencia de nombres importantes, que 
incluso enseñaron  en Flandes e Italia, formados en la disección y el conocimiento teórico. En 
ello tuvo gran influencia que eminentes médicos españoles acompañaran al Emperador Carlos 
I o a otros nobles, en sus viajes por Europa, lo que les facultó para conocer innovaciones 
foránaeas y les facilitó difundir las suyas propias. Asimismo, famosos médicos europeos 
entraron al servicio del Emperador y vinieron a España donde pudieron divulgar sus teorías, 
siendo el caso más importante el del ya estudiado belga Andrés Vesalio creando escuela entre 
anatomistas españoles como Pedro Ximeno, Luis Collado y Valverde de Amusco. Así, 
paulatinamente, se irán estableciendo las bases en las que se fundamentará el cambio en un 
triple sentido: del saber científico, en general, en cuanto que conocimiento del hombre como 
ser natural; del conocimiento médico, en particular, en cuanto que de ello se derivarían 
                                                           
1037    CHINCHILLA, A., Historia general de la Medicina española, Imprenta de José  Mateu Cervera, Valencia, 
1841-1846; HERNÁNDEZ MOREJÓN, A., Historia bibliográfica de la Medicina española,  Jordán e Hijos, 
Madrid, 1842-1852; ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,  
Madrid, 1948, págs. 15 y sgtes; LÓPEZ PIÑERO, J. M., Breve historia de la medicina española, publicado 
como apéndice a la obra de SINGER, Ch., y ASWORT UNDERWOOD, E., Breve historia de la Medicina, ed. 
Guadarrama, Madrid, 1966, págs. 717-757.  
1038   En España, ya en el siglo XIII, Fernando el Santo creó una Cátedra anatómica en la Universidad de 
Palencia que, depués, fue trasaldada a Salamanca, al extinguirse aquella, permitiendo disecar cadáveres humanos 
con la condición de ser hecha en los cementerios (ROCHA BRITO,  A Facultade de Medicina no seculo XVI, 
Coimbra, 1937, pág. 57; cit. de ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del 
Renacimiento, Madrid, 1948, pág. 87). Las noticias más antiguas de disección proceden del Monasterio de 
Guadalupe, existente desde 1322 como hospital en donde se atendía a los peregrinos y caminantes. Allí los 
cenobitas obtuvieron del Papa privilegio para abrir los cadáveres allí fallecidos (Renouard, Historia de la 
Medicina,  trad. de P. Villanueva, Salamanca, 1871, pág. 369). Juan II de Aragón, en 1391, dictó un Privilegio 
ordenando a los Tribunales de Justicia que enviaran a la Universidad  los cadáveres de ajusticiados para hacer 
anatomía (ALBERTI LÓPEZ,  idem, pág. 19). Fernando el Católico expidió un Privilegio a la cofradía de San 
Cosme y S. Damián de Zaragoza en 1488 autorizando disecciones a los médicos  de algún cuerpo muerto en el 
hospital de Santa María de Gracia (ALBERTI LÓPEZ, L.,  Idem, págs.19-20). 
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mejores tratamientos; y la preocupación estética de conocimiento del cuerpo humano para su 
exacta representación.1039  
 
 Globalmente se pueden estudiar como “pre” y “post” vesalianos. En primer lugar se 
encuentran los autores que siguen postulados prevesalianos, los cuales mantienen la tendencia 
anterior durante el siglo XVI. Entre ellos aparece un anatomista pionero, el segoviano Andrés 
Laguna (Segovia, fines XV-1560), que escribió un tratado galénico en el que sólo aparecen 
dos desnudos masculinos enseñando los músculos del abdomen (Figs. 1069-1070) que 
recuerdan a los que aparecen en las Isagoge Breves (1523) de Berengario de Carpi1040 y, de 
menor calado, Luis Lobera de Avila,1041 cuyas obras carecen de utilidad para los artistas 
(Fig. 1071) salvo algunas partes teóricas que no fueron elidas por éstos. 
 
 En segundo lugar es preciso volver a mencionar un autor de transición, Francisco de 
Holanda, formado en Italia, que no fue anatomista, cuya obra fue traducida por Manuel Denis 
en 1563 ya que, entre los capítulos de su Arte de la pintura (ca. 1547) dedica unos cuantos 
párrafos a tratar la anatomía. En el apartado que destina a las ciencias necesarias al pintor, 
lógicamente, incluye la necesidad de conocer esta morfología del cuerpo humano: 
                                                           
1039    Véase LAÍN ENTRALGO, P., Historia de la Medicina moderna y contemporánea, 2ª ed. Científico-
Médica, Barcelona, 1962. 
1040    Andrés LAGUNA pertenece a la primera etapa de la antomía española del siglo XVI prevesaliana. Estudió 
anatomía en París en los años de apogeo de Jacobo Silvio. Logró fama en la corte española y viajó por Europa en 
comitivas y séquitos nobles. Escribió varias traducciones y comentarios de autores clásicos (Véase la relación de 
sus obras en Nicolás Antonio, Biblioteca Hispana Nova, Tomo I). Su obra anatómica,  Anatomia Methodus seu 
sectione humani corporis, Apud Ludovicum Cyaneum, París, 1535, pertenece al pensamiento galénico 
tradicional, que desarrolla en un pequeño texto de unos sesenta folios, en latín, dedicados al obispo de Segovia. 
No obstante, manifiesta ya la conveniencia de que la enseñanza anatómica la dirigiese un médico con 
conocimientos y no un barbero lo que es una idea plénamente vesaliana. Su anatomía es fruto de la labor 
disectiva con el cadáver pero siguiendo un imperativo funcional de cada una de las partes descritas. Comienza 
con la boca a la que sigue el esófago, etómago, intestinos, peritoneo, músculos abdominales, vasos del vientre, 
hígado, bazo, riñones, uréter, vegiga, organos de la generación, corazón, tráquea, bronquios, pulmones, vasos 
torácicos, cerebro, órganos de los sentidos. Carece de una descripción cuidada de los huesos y músculos salvo de 
los abdominales en cuanto que sirven para la digestión (ALBERTI LÓPEZ, L, La anatomía y los anatomistas 
españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, págs. 49-60  y GRANJEL SANTANDER, Luis S, Vida y obra del 
doctor Andrés Laguna, ed. Castilla y León, Consejería de Cultura y Bienestar Social, Salamanca, 1990). En la 
B.N.M. se conserva abundante obra de A. laguna: Epitome Galeni operum in quatuor partes digesta..., Lugduni, 
1643 (BNM 3/53840), ed. pasterema castigatior, Argentorati, 1604, BNM 3/50396; Der articulari morbo 
commentarius ... cui accesit Tragopodagra luciani insta sidé exemplarium Gracorum, per enodem Andream 
Lacunan, Exaesum apud Valerium, & Aloysiun Doricos frates Brixienses, Romae, 1541, (BNM R-14297); 
Epitome omnium rerum et sentantiarum... commentaris Galeni in Hipparetem extant, per A. Lacuna, Lugduni, 
1554 (BNM a 20466); Epitome omnium Galeni Pergameni operum universamillius viri doctrinam et methodus 
continentis, ap. St. Scotum, Venetiis, 1548 (BNM R-28338); Galeni pergameni operum in quatuor partes 
digesta, pulcherrima methodo universam illius viri doctrinam... sumpibus Lazari Zetzneri, Bibliopola, 1604 
(BNM 3/50396).  
1041   Luis LOBERA DE AVILA estudió en la Universidad de París, centro que basaba sus enseñanzas en 
Mondino de Liucci, y ejerció la medicina en Ariza (Zaragoza) hasta que entró al servicio de Calos I. Escribió un 
Libro de anatomía. Declaracion en suma breve de la organiza y maravillosa composicion o menor mundo que es 
el hombre, ordenada ... en forma de sueño o ficción. Juan de Brocar, Alcalá de Henares, 1542. Se describe en 
dos lenguas: en latín la parte anatómica y, en el recuadro central, incluye una descripción del sueño que sirve de 
cauce explicativo en castellano. La obra aparece publicada con otras varias que tituló Remedio de cuerpos 
humanos y silva de experiencias y otras cosas utilísimas: nuevamente compuesto por el Excmo. Sr. Dr. Luis 
Lobera de Avila, medico de S.M. Pero el contenido anatómico es mínimo y se reduce a once folios  faltando 
relación detallada de músculos y huesos recogiendo una enumeración somera de las partes integrantes del  
organismo (ALBETI LÓPEZ, L, La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, 
págs. 61-67).  
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   “Pero, tornando a sus obligaciones; en el conoscimiento de la Fisionomía es 
necesario que él tenga mucho conocimiento, para saber la propiedad de los vultos, 
colores y faciones que a cada imagen o figura pertenecen, como más adelante 
declararé: y de la Notomía, huesos y atamientos, músculos y peces de los cuerpos 
humanos y cómo está cubierta la carne con la piel. Así para los cuerpos vivos que se 
mueven, como para los muertos, tanto le cumple el conoscimiento como a cualquier 
zirujano: porque no solamente el pintor valeroso ha de conoscer y pintar cómo están 
sus obras por la superficie externa que todos ven, más aun ha de saber la razón de 
cómo en lo oculto y interior que no se muestra están perfectamente todas las cosas”.1042  
 
 Nuevamente, en el breve capítulo sobre la anatomía, insiste en tal conveniencia para el 
pintor: 
 
   “Acuerdo más, que el Pintor muy fielmente ha de entender de Notomía (si quiere 
seguir los preceptos de los antiguos en la perfección de la Pintura) y de la, atadura, y 
forma de los huessos humanos, y de como la carne está dividida en peces y musculos 
por todo el cuerpo sobre los huessos, y como todos los niervos se atan, y por donde 
están repartidas las venas; todo esto con grande gusto y certidumbre. Y no lo debe de 
pintar no lo sabiendo sin sacarlo de el natural (porque no ay cosa más ignorante e 
disforme que querer hacer estas cosas al parecer de la fantasía). Y assi entendera mas 
la manera y forma de los artexos de las cañas y costillas, donde son redondas, y donde 
anchas o llanas ...”1043 
 
 Justifica tal conocimiento ya que le será útil cuando haya de enfrentarse a la 
representación de los muertos y porque es preciso que el pintor conozca la musculatura 
exterior y aún elementos colaterales como los nervios, venas, etc: 
 
   “ ... y esto le cumple mucho quando Pinta la muerta, a la qual muchas veces le 
cumple Pintar, y para los muertos que mucho valen en la Pintura y muy poco fuera de 
ella. Y que prueva más suave puede de si hazer la Pintura, que mostrarnos, aquellas 
cosas muy limpiamente pintadas con olorosos colores, los quales no podríamos ver 
cumpliéndonos tanto en esta vida, sino en un ciminterio, entre el abominable olor de 
los finados y entre gusanos, y huessos de corrupción; para que podiessemos estar 
contemplando en un libro, o en un pergamino, o tabla, y tiviessemos siempre presente 
aquello en que abemos de parar, de ninguna otra manera posible mejor, que en la 
imagen de la Pintura. 
   ... 
   Requierese que el vigilante Pintor conozca todos los mas secretos, que dios como en 
un muy acabado istrumento de harmonia; encerro debaxo de nuestro pellejo: para 
entender bien  de donde proceden, y vienen desmandados los sentimientos, y medidas, 
y las fuerças, o las blanduras, los niervos, las venas, las dobladuras, las juntas, o 
coyunturas, y ansi la razon de los contornos y movimientos de todos los miembros, y 
la causa porque torciendo el braço de una manera, a baxa el huesso mas alto, y el baxo 
mas se relieva, y levanta: y todas las demas differencias, y melodias que salen, y que 
parecen, y desparecen sobre las figuras que determinan de Pintar. Porque no solamente 
la es asaz y basa al Pintor, para la perfeccion de sus obras; hazer muy bien hecho, lo 
exterior y lo que vemos de fuera, de todas las cosas: mas aun ha de saber y conoscer, 
                                                           
1042    HOLANDA, F. de, Arte da pintura antiga (ca. 1547), traduc. Manuel Denis, 1563, ed. Sánchez Cantón, 
Madrid, 1921, pág. 43.  
1043     IDEM, págs. 67.     
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como debaxo de aquella piel sobre haz, esta la Razon de las cosas interiores y secretas 
(como acostumbraron los Antiguos). Porque en no entendiendo, estas cosas con muy 
gentil Juiçio y saber: no puede Pintar, ni hazer cosa alguna que sea obra de la sustancia 
que voçeamos.”1044 
 
 Nada dice Holanda de los libros que citan otros tratadistas, en concreto tres que pudo 
conocer como la Fabrica,  las Tabulae Sex o el Epitome de Vesalio. En cambio, se inclina por 
el método práctico afirmando que, para tales procedimientos, ha de acudirse al estudio de los 
cadáveres disecados, lo cual era actividad común en Italia y en los anfiteatros anatómicos 
españoles, para, de este modo, facilitar el análisis de los huesos y los músculos, no 
descartando la disección, comentando la supuesta reconstrucción de un desollado por Miguel 
Angel.1045  Completa su comentario aconsejando conocer también las debidas proporciones y 
adecuada anatomía de los animales, en especial del caballo, no por su propia naturaleza sino, 
por tratarse de la imagen típica que acompaña a ilustres representaciones: 
 
   “Y no solamente, conviene saber la notomia y proporcion del hombre, y de la 
muger; pero de el caballo noble animal: y frequente En el arte de la Pintura, y en las 
estatuas yllustres y memorias de los reyes: en el qual se esmeraban mucho los 
Antiguos. Como se puede ver en Roma, en el Monte exquilino o en el Monte Caballo: 
en la obra de Phidias, y Praxitelles, en la statua de broço Antoniana, que agora esta en 
el Capitolio, nuevamente, y en otras partes: de marmol. Como en Veneçia, en los 
quatro hermosos caballos de bronço Antiguos los quales estan, sobre el frontispicio de 
la Iglesia di S. Marcos. De  los modernos, leonardo de vinçe segun que lo vi en 
Napoles, en una grande cabeça de caballo de Bronço, y Donatello esculptor: tenian 
mucha parte en esto, de su nombre dy primor.”1046 
 
 Al igual que sucede con el estudio de los demás capítulos de Da pintura antiga, 
Francisco de Holanda, al menos en la conocida traducción de Manuel Denis, que sirve de guía 
al presente estudio, aunque según Ferreira Gordo parece que el manuscrito original contenía 
dos dibujos de las proporciones y dos referidos a esqueletos,1047 no aparecen imágenes que 
ilustren el texto, salvo algunos esbozos abarrrocados a lápiz de escenas diversas y poco 
definidas que nada tienen que ver con el contenido del texto. El capítulo titulado De la 
notomia no es una  salvedad y el estudio que destina a huesos y músculos no deja de ser un 
breve comentario de unas pocas páginas. Tal carencia es un dato más para demostrar el escaso 
sentido práctico de su tratado para los artistas. No obstante, Holanda ha dejado varios 
ejemplos a la aguada en los que da buena cuenta de los conocimientos anatómicos que debió 
obtener durante su etapa italiana los cuales se incluyen en su manuscrito De Aectatibus Mundi 
Imagines1048 entre los que se seleccionan cuatro ejemplos: A morte derruba as Idades, Fin do 
                                                           
1044     IDEM, pág. 67-68. 
1045     IDEM, pág.  68. 
1046    IDEM, pág. 69. Véase los comentarios que hace Sánchez Cantón  (Idem, pág. 39 y notas 1-5) sobre las 
referencias que menciona Franciso de Holanda respecto a las representaciones equinas, imitación de los 
originales griegos de Praxiteles; de la romana estatua ecuestre de  `Marco Aurelio y que en 1528 M. Angel 
organizó su colocación en el Capitolio; de los caballos de bronce romanos que cita; y de la cabeza de caballo de 
bronce que vio en Nápoles atribuida a Leonardo y que debe ser clásica. 
1047    Véase HOLANDA, F. de, Da  pintura antiga, ed. González García, Casa da Moeda, Lisboa, 1983, pág. 
102. En la ed. de Da pintura antiga, de Francisco de Holanda, comentada por Joaquín de Vasconcellos, Porto, 
1918, se dice que en el capítulo XVII  “Da Natura. Seguia-se una pagina seguinte una desenho que representava 
dois esqueletos, un grande e otro pequeno. O grande tinha debaixo a inscripçâo seguinte <Venus>; co pequeno o 
seguinte <Amor>. No reverso estava o retrato d’ un corpo sem pele, tendo este letreiro  <Diros Bartholomeuss>. 
1048     HOLANDA, F. de, De Aectatibus Mundi Imagines, 1545. Códice BNM BA-14..26.     
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tempo, Terceira Visao y dos cadáveres, uno mayor con sudario y otro de niño, disecados, 
rodeados de unas  inquietantes rocas cubiertas de inscripciones. (Figs. 1072-1075).1049 
 
 En tercer lugar ha de citarse un autor, como anatomista de transición, identificado en 
la figura de Bernardino Montaña de Monserrate ya que, aunque sigue ideas galénicas, se 
vislumbra en sus textos un giro intelectual que se aproxima a la revolución vesaliana. Nacido 
probablemente en Barcelona, cerca de 1480, es posible que se formase en Italia y en Francia, 
como se deriva de los datos del Proemio de su obra en la que habla de los centros de 
Montpellier y Valladolid. Se estableció en Valladolid, donde fue médico del Emperador y 
profesor de Anatomía en aquella universidad, siendo gran amante de la anatomía a la que 
asistió hasta muy avanzada edad según noticia del anatomista Rodríguez de Guevara.1050  
Cuando publica su obra anatómica llevaba ya treinta y ocho años de práctica en la medicina 
que ejercía desde 1513. Profesó como médico fuera de España y practicó en Granada, pero 
casi toda su vida médica la desarrolló en Valladolid en cuya Universidad fue catedrático. 
Viene a estas páginas por ser autor de una obra anatómica titulada Libro de la Anothomia del 
hombre, que vio la luz en Valladolid, en 1551.1051 La obra comienza con una epístola  y 
siguen  dos partes: la primera es una exposición científica destinada a la enseñanza del cuerpo 
humano, un libro de texto donde se describe la anatomía del cuerpo humano, la segunda es un 
diálogo sobre problemas anatómicos, fisiológicos, psicológicos y aún filosóficos1052 Es sabido 
                                                           
1049    IDEM, Facsímil de Jorge Segurado, Academia Nacional de BB. AA. Comissariado para o XVII Exposiçao 
Europeia de Arte,Ciencia e Cultura, Lisboa, 1983, fols. 68, 69 y 73 (detalles) (BNM Mss. Fcs. 456). 
1050    Posiblemente la inclinación vesaliana de Montaña se deba a su formación con el granadino Rodríguez de 
Guevara, formado en Bolonia, que estuvo en Valladolid de cirujano, en donde enseñó anatomía incluyendo la 
primera cátedra, considerado de ideología galénica e impugnador de Vesalio, que en el prólogo de su obra (1559) 
explica cómo Montaña, a pesar de tener 70 años y achacoso de gota, asistió a sus lecciones en Valladolid.  
Montaña fue alumno con dedicación por la anatomía ya que  “... septuaginta annos natus, misere infestissima 
podagra vexatus, cum multas in medica facultate tulisset palmas, vt postremo de arrogantia triumpharet, continuo 
lecticula ductus lectionibus intererat” (RODRÍGUEZ DE GUEVARA, A, Defensiones in pluribus ex iis quibus 
Galenus impugnatur ab Andrea Vesalio.. , Johannes Baverius, Conimbricae, 1559). 
1051    El libro de Bernardino MONTAÑA DE MONSERRATE, tiene el título siguiente: Libro de la anothomia 
del hombre. Nuevamente compuesto por el Doctor medico de S.M. muy util y necesario a  medicos y cirujanos 
que quieren ser perfectos en su arte, y apacible a los otros hombres discretos que huelgan de saber los secretos 
de la naturaleza. En el qual libro se trata de la fabrica y compostura del hombre, y de la manera como se 
engendra y nasce, y de las causas porque necessariamente muere. Juntamente con una declaracion de un sueño 
que soño el Illustrissimo Señor don Luys Hurtado de Mendoça Marques de Mondejar. 2c. Que esta puesta por 
remate desde libro. El qual sueño, debaro de una figura muy graciosa, trata brevemente de dicha fabrica del 
hombre, con todo lo demas que en este libro se contiene. Dirigido al dicho señor Marques,  En casa de Sebastián 
Martínez, Valladolid, 1551. Hay ejemplar en la BMLG. 
1052   En la Epístola, dedicada al Marqués D. Luis Hurtado de Mendoza, dice que la anatomía es importante  
como método de conocimiento útil para  médicos y cirujanos y se lamenta del desdén de personas prestigiosas 
hacia este saber que atribuye a la extensión desmesurada que sobre la materia tienen  ciertos libros publicados. 
Por eso manifiesta que se propone escribir “todo lo necesario acerca de la compostura del cuerpo humano para el 
fin y proposito del medico apartadas y dexadas aparte todas las otras cosas inutiles”. 
   En el proemio del Libro de anothomia del hombre, indica que la anatomía enseña con la narración de las partes 
y con sentido galénico informa  “por incision de manos, assi en el cuerpo humano como en algunos animales que 
son semejantes al hombre en su compostura, como los puercos en los miembros naturales  y las monas en todo lo 
demás” (fol. 3) Además recomienda asistir a disecciones de Montpellier y Valladolid, “donde agora nuevamente 
se comienzan a hacer muy artificiosamente con autoridadd del colegio de su Magestad, por el Bachiller 
Rodriguez, cirujano muy excelente hombre y experimentado en su arte” (fol. 3) Actividad a la que él mismo 
asistió. 
   La obra tiene  doce capítulos. Cap. I, se dedica a la anatomía general de las partes del cuerpo y de sus 
miembros y su división en simples y compuestos y en principales y no principales. Cap. II, trata de los cuerpos 
simples: nervios, ligamentos, cuerdas, venas, arterias, huexos, ternillas, carne, gorduras, uñas  y pelos. Cap. III, 
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que el lenguaje científico tenía el latín como medio de expresión y así se redactaron los textos 
anatómicos. Lo novedoso que presenta la obra de Montaña se comprueba en que es la primera 
sobre anatomía escrita completamente en lengua romance y que el propio autor justifica en 
beneficio de la claridad para facilitar su lectura a los que no saben latín,1053 en  el grado 
alcanzado en la ordenación anatómica describiendo topográficamente los miembros y también 
en que basa sus conocimiento en los estudios disectivos. Pero no presenta ningún avance en el 
desarrollo del saber anatómico puesto que sigue principios galénicos, como al considerar al 
hombre semejante a otros animales, y su descripción anatómica no se aparta del sistema 
medieval de partes continentes y contenidos. Aunque fue publicada  después de la obra de 
Vesalio es un tratado que respira gran influencia galénica. 
 
 Lo que más importa destacar ahora es comprobar qué parte de la obra de Montaña 
podría ser de interés para los artistas y ello lleva a comprobar que es la descripción de los 
músculos, huesos y otras partes anatómicas (Figs. 1076-1082), las más significativas, a las 
cuales, lógicamente, deben añadirse las mediocres imágenes. Sus figuras provienen de 
impresión xilográfica que técnicamente son manifiestamente inferiores a las que, ocho antes, 
habían aparecido en la Fábrica (1543) de Vesalio y a las que cinco años después recogerá la 
Historia (1556) de Valverde. Por otra parte no suponen novedad morfológica, antes al 
contrario, sorprenden las representaciones tan simplistas que más tienen que ver con estudios 
precedentes que con el resultado de un trabajo serio de un profesor que confiesa dedicar gran 
parte de su trabajo a la disección de cadáveres. Además, aunque Montaña no lo cita 
expresamente, la influencia vesaliana que se percibe en ciertas imágenes es clara como se 
puede comprobar por ejemplo en las de los esqueletos o los desollados, aunque estos mala 
copia son pues presentan una menor definición sustituyendo la representación del detalle 
miológico por unas bandas del  tejido subcutáneo que van apareciendo en el proceso 
disectivo; tal es así que en el hombre musculoso de frente los abdominales son sustituidos por 
una serie de bandas sinuosas y paralelas. Respecto a los huesos son tres las láminas que 
aparecen en el Libro de Anothomia de Montaña: los de la figura entera vista de frente que es 
imagen que imita la de Vesalio, los huesos vistos por la espalda; los huesos de la mano y del 
pie. Precisamente esta última imagen aparece exactamente igual en el Comentaria (1521) de 
Berengario (Figs. 1018 y 1080) y, a su vez, es imitación de la recogida por Leonardo de Vinci 
en sus dibujos. A los músculos del cuerpo dedica tres estampas, vistos de frente, perfil y 
espaldas, todas las cuales tienen clara referencia con las miologías vesalianas . Otras dos 
láminas representan los órganos internos. Se completa con cuatro láminas referidas a las 
venas, arterias, nervios y al origen de éstos procedentes del cerebro que no recojo ya que no 
interesan al artista. 
 
 En cuarto lugar se encuentran los anatomistas españoles de clara tendencia vesaliana 
que, durante el siglo XVI, desempeñaron papel diferente según el lugar de que se trate. En 
este  contexto español ejerce influencia fundamental la Universidad de Valencia. Aunque 
                                                                                                                                                                                     
se ocupa de los miembros compuestos: cuero, panículo y músculo. Cap. IV, describe la anatomía de la cabeza en 
todas sus parts. Cap. VI. estudia la anatomía del rostro. Cap. VII, se refiere al cuello. Cap. VIII, consta de la 
anatomía de los brazos. Cap. IX, entiende del pecho. Cap. X, alude al vientre. Cap. XI, relaciona los miembros 
de la generación. Cap. XII, contiene las piernas. Debe señalarse la coincidencia de Montaña de Monserrate, en la 
Declaración del sueño del Marqués de Mondéjar  y el Libro de Anatomia de Luis Lobera de Avila, publicado en 
Alcalá en 1542 pues en ambos se concibe el cuerpo humano como un edificio  entrevisto entre sueños. 
1053    La adopción del castellano, entonces considerada lengua vulgar obliga a Montaña a incluir palabras 
coloquiales que explica con sus equivalencias. Ej: perrillas son las aberturas en los labios; agallas son las 
amígdalas; campanilla es en latín úbula; tagadero en lugar de esófago; garguero, etc. 
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desde 1501 tenía una cátedra llamada “segona cadira de medicina” en la que se enseñaba 
anatomía galénica, desde los años cuarenta del siglo XVI la escuela anatómica valenciana fue 
pionera y jugó papel esencial en el estudio del nuevo saber morfológico del cuerpo humano, 
frente al galenismo tradicional.1054  En tales innovaciones jugaron un papel fundamental dos 
personajes que se habían formado en Italia con Vesalio y que ocuparon, sucesivamente, la 
cátedra de anatomía, los cuales impusieron la realización sistemática y numerosa de 
disecciones anuales: Pedro Ximeno, quien dejó una obra publicada pero sin grabados (Fig. 
1083)1055 y Luis Collado, que se ocupó sobre todo del estudio de los huesos y el debatido 
hueso estribo (Fig. 1084).1056 
                                                           
1054   La enseñanza de la anatomía en la Universidad de Valencia fue pionera. En 1501 se había creado la primera 
cátedra anatómica española, que fue una de las primeras de Europa al incorporar la enseñanza de la cirugía 
ateniéndose al galenismo tradicional en su primera etapa, realizándose pocas disecciones en otoño e invierno, 
fechas en las que la temperatura más fría conservaba mejor los cadáveres humanos y botánica médica en 
primavera y verano. Pero la situación cambió gracias a la presencia de Pedro Jimeno y Luis Collado,  personajes 
que habían estado en Italia con Vesalio, los cuales ocuparon la cátedra anatómica valenciana e introdujeron el 
nuevo saber morfológico que romperá el galenismo tradicional consistente en realizar disecciones periódicas 
consistentes en dos tipos: de todo el cuerpo o generales y de las distintas partes o particulares. Describió por 
primera vez el hueso del oído “estribo” que llama “delta” y cuya primacía se disputan Valverde, Colombo, 
Ingrassia y el valenciano Luis Collado. (LÓPEZ PIÑERO, J. M. y  GARCÍA BALLESTER, L., Antología de la 
escuela anatómica valenciana del siglo XVI, Valencia, 1962; LÓPEZ PIÑERO, J. M., Ciencia y Técnica en la 
sociedad española de los siglos XVI y XVII,  ed. Labor, Madrid, 1979, págs. 320 y sgtes. y  97-100  y  LÓPEZ 
PIÑERO, J. M., y JEREZ  MOLINER,  F., Clásicos españoles de la ilustración morfológica, I, “Archivo 
Español de Morfología”, ed. Morfos, nº 1, Valencia, 1996, págs. 11-13  y nº 2, Valencia, 1997, págs. 7-8; 
LÓPEZ PIÑERO, J. M,  La Facultad de Medicina, en VV. AA, Cinc segles i un dia, Universitat de Valencia, 
Catálogo Exposición, Valencia, 2000, págs. 49-55).  
1055    Pedro XIMENO, nacido en Valencia, excelente médico, se convirtió en un importante anatomista ya que, 
tras estudiar filosofia en la Universidad valenciana, se formó con Brachilio, en Lovaina, ciudad en la que, como 
no estaban permitidas disecciones, robó miembros sueltos de cadáveres de ajusticiados ayudado por GEMMA 
(Daniel MEZQUITA MORENO, Algunas noticias  acerca de los anatómicos españoles, Sevilla, 1933, pág. 30). 
Conoció la anatomía galénica pues estudió con SILVIO en París y también la renovadora ya que asistió a varios 
cursos con VESALIO en Padua. adquiriendo grandes conocimientos para preservar cadáveres y disecarlos  hasta 
el punto que Francisco VALLES solicitó su ayuda para preparar cadáveres de cuyo estudio vió la luz unos 
Comentarios  a  De Locis patientibus de Galeno.  Vuelto a España fue catedrático en Valencia y a continuación 
en Alcalá.  Escribió una obra sobre Institutiones medicae y, más importantes, unos Dialogus de re medica 
compendiaria ratione, proeter quoedam alia, universam anatomen humani corporis perstringens, summe 
necessarius omnibus medicinae condidatis; auctore Petro Ximeno, medico professore valentino;  per Ioanen 
Mey Flandrum, Valentiae, 1549, en 4º, escrito en latín.  Estos diálogos son los primeros españoles cuyo 
contenido presentan una clara orientación  pro-vesaliana, contraria a la de Andrés Laguna cuyo tratado (París 
1535) es esencialmente galénico.(LÓPEZ PIÑERO, J. M., y GARCÍA BALLESTER, L., Antología de la escuela 
anatómica valenciana del siglo XVI, Valencia, 1962, págs. 11 y 13). Su obra también consta de tres partes. La 
primera es un diálogo que trata de los orígenes de las partes del cuerpo humano. La segunda  es propiamente 
anatómica ocupándose de los huesos empezando por la cabeza, columna, costillas, cartílagos costales y esternón, 
sigue con la escápula y pasa a la pelvis y extremidad inferior, deteniéndose en el número de huesos haciendo 
notar que en el niño no son los mismos que en el adulto. Dedica especial atención a la técnica disectiva del 
cadáver refiéndose al esqueleto desmontable  del que disponía en la cátedra para explicar sus lecciones. Se ocupa 
también de los músculos de manera topográfica llevando un orden que comienza por la cabeza sigue por el 
cuello, pecho y extremidad superior para continuar con el diafragma, los músculos abdominales y las 
extremidades. El resto de órganos, como los de la cavidad abdominal, corazón, cerebro, los cita pero les concede 
menor importancia. La tercera parte incluye unos diálogos eruditos sobre el modo de alimentar a los enfermos 
según las dolencias.(ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, CSIC, 
Madrid, 1948, págs. 132-145). 
1056    Luis COLLADO, nació y vivió en Valencia en la primera mitad del siglo XVI en cuya Universidad estudió 
Medicina especializándose en anatomía, disciplina de la que sería catedrático. Dejó varios escritos (Ex 
Hippocratis et Galeni monumenti Isagogem summa diligentia decepta, ad faciendam medicinam non minus 
utilis, quadm necessaria, Ex typographia Ioannis Mey, Valentiae, 1561 (BNM R-26. 657) y también CL. Galeni 
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 Fruto de la actividad valenciana se difundió por las Universidades españolas el nuevo 
sistema de morfología por medio de publicaciones de orientación vesaliana y de allí salieron 
los primeros catedráticos de la disciplina como Pedro Ximeno que se hizo cargo de la de 
Alcalá cuando se crea su cátedra anatómica en 1550. En 1551 se crea la cátedra de anatomía 
de Salamanca y se nombra titular a un discípulo de Luis Collado, Cosme de Medina,1057 
descubridores del hueso estribo, que tuvo gran importancia e impartió una enseñanza 
innovadora, a cuyas disecciones asistió Juan de Arfe.1058 Valladolid fue una excepción pues, 
aunque fue la primera que enseñó anatomía, y consta que en 1551 una provisión del Consejo 
Real autorizó a la  Universidad a disecar en los meses de invierno el cadáver de  un 
condenado a muerte o de un enfermo fallecido en los hospitales, cuya enseñanza impartió 
Alonso Rodríguez de Guevara, de quien se ha tratado antes al estudiar a Montaña de 
Monserrate, la Universidad vallisoletana no tuvo cátedra de anatomía. En Zaragoza, en 1583, 
se funda la Universidad cuya facultad de medicina sigue el modelo valenciano contando con 
                                                                                                                                                                                     
Pergameni liber de ossibus ad tyrones, interprete Ferdinando Balamio Siculo, Ex typographia Ioannis Mey 
Flandri, Valentiae, 1555 (BNM R-14.394), comentarios de los huesos y las articulaciones de Galeno. Aunque 
Collado se formó en los principios galénicos era conocedor de las nuevas ideas anatómicas (la obra de Vesalio 
ya se había publicado en 1543), por eso manifiesta que  los escritos galénicos son oscuros y es preciso 
explicarlos para lo cual considerará ciertos principios vesalianos y sobre todo su propia experiencia disectiva. 
Consta su obra de tres partes. En la primera, tras definir los huesos como fundamento esenciales en el estudio 
anatómico, con clara influencia vesaliana, trata de sus diferencias, estudia sus nombres particulares incluyendo la 
nomenclatura vernácula al lado de la clásica griega y latina, para pasar al estudio de las articulaciones siguiendo 
las ideas de Galeno. La segunda reune una descripción detallada de los huesos, comenzando por la cabeza, 
indicando que él junto a su discípulo Cosme de Medina son los descriptores del hueso estribo del oido, cuestión 
debatida ya que P. Ximeno, en sus Dialogos, 1549, pág. 20 ya describe el hueso y Valverde, en su Historia, 
1556, también hace referencia al mismo. Sigue con la columna vertebral, continúa con el esqueleto del pecho, 
pasa al brazo, antebrazo y mano para ocuparse luego de los huesos del muslo, pierna y pie.  La tercera parte se 
refiere a los agujeros de los huesos de la cabeza y las formaciones anatómicas que los ocupan (ALBERTI 
LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,  Madrid, 1948, págds. 145-159). 
1057    Cosme de MEDINA fue catedrático de la Universidad de Salamanca, sobresaliendo por sus enseñanzas 
anatómicas, en el anfiteatro que ya existía desde comienzo del XV, entre cuyos alumnos distinguidos se 
encontraba Juan de Arfe donde pudo conocer la disección y estudiar los músculos y los huesos de primera mano. 
De él se dice realizó modelos anatómicos en madera fruto de la disección en lo que hubo de intervenir algún 
artista escultor lo que no será arriesgado aventurar pudiera haber intervenido el mismo Juan de Arfe, su alumno. 
(MEZQUITA MORENO, D., Algunas noticias acerca de los anatómicos españoles y la participación española 
en los estudios de anatomía, “Academia de Medicina”, Tipografía de M. Carmona, Sevilla, 1933, pág. 43). 
1058    Que Juan de Arfe estudió anatomía en Salamanca con Cosme de Medina lo dice el propio escultor (De 
Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, fol. 25 vº). Salamanca creó en 1551 la cátedra anatómica con uno de los 
primeros anfiteatros estables fuera de Italia. El Dr. Covarrubias introduce una orden en los Estatutos de la 
Universidad salmantina, en 1561 en la que se especifican varios datos de las circunstancias que rodeaban la 
cátedra con una normativa exigente:  exigía la realización de las disecciones anatómicas durante el curso 
académico que realizaba y explicaba el propio profesor siguiendo criterios vesalianos e incluso usaba las 
estampas de la Fábrica en sus explicaciones; debía realizar seis disecciones generales e independientes, una de 
huesos, una de músculos, una de venas, una de nervios y dos enteras de todo el cuerpo, las cuales realizan en la 
casa de anatomía o anfiteatro;  también se llevaban a cabo doce anatomías particulares, dos de la cabeza, dos de 
los ojos, dos de riñones, dos de corazón, dos de músculos y venas del brazo y dos de músculos y venas de la 
pierna, las cuales se llevaban a cabo en las salas de autopsia del Hospital de la Universidad o en el General de 
Medicina. (Véase ESCRIBANO, La anatomía y los anatómicos españoles en el siglo XVI, Granada, 1902; 
ALBERTÍ LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento,, Madrid, 1948, pág. 88; 
ESPERABE DE ARTEAGA, E., Historia pragmática e interna de la Universidad  de Salamanca, Imprenta  de 
Francisco Núñez Izquierdo, Salamanca, 1914-1917, vol. I, págs. 217-356;  LÓPEZ PIÑERO, J. M., Ciencia y 
Técnica en la sociedad española de los siglos XVI-XVII, Labor, Madrid, 1979, pág. 320;  y  LÓPEZ PIÑERO, J. 
M., y JEREZ MOLINER, F., Clásicos españoles de la ilustración morfológica, I,  “Archivo Español de 
Morfología”, Valencia, 1976, págs. 14-15). 
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cátedra de anatomía y pronto de un anfiteatro. En Barcelona vive la separación de cátedras 
independientes de medicina y anatomía desde 1567.1059 
 
 Al igual que sucedió en Europa, en España no faltan los ejemplos de artistas o 
estudiosos de la plástica que incluyen en sus tratados, con mayor o menor fortuna, noticias, 
dibujos, comentarios, etc, acerca de los aspectos anatómicos, que siempre consideran un 
elemento fundamental en la formación de pintores y escultores. Además de A. Laguna y 
Montaña, antes tratados, se pueden citar ejemplos tempranos como el que aparece en la 
estampa en la que se representa diseccionando con orgullo de su profesión Juan Tomás Porcel 
(Información y curación de la peste de Zaragoza y preservación contra la peste en general, 
Viuda de Bartolomé de Nájera, Zaragoza, 1565 (Fig. 1085). 
 
 La relación artista-anatomísta fue patente y se pueden observar algunos ejercicios de 
personajes del siglo XVI: las xilografías de obras de Juan Jofré para la Anatomía del cuerpo 
humano de Juan Vigo (1537) (Fig. 1086); Gaspar Becerrra a quien, con dudas, se atribuye la 
colaboración con Valverde en la ilustración de su Historia (1556); o Matías de Irala que 
ilustró varios libros de anatomía como los de Martín Martínez (1728), Manuel de Porras 
(1716) y Francisco Suárez de Ribera (1728). Esta conveniente relación que existe entre el arte 
del dibujo con la ciencia y, en concreto, con la medicina, ya la dejó claramente manifestada 
Gutiérrez de los Ríos en pleno siglo XVII: 
 
   “En la Medicina ya se sabe que para ser uno perfecto, debe tener también particular 
noticia de la notomia de un cuerpo humano, venas, arterias, huessos, y de todas la 
demás cosas del. Pues desta misma manera deven saber la notomia del cuerpo humano 
los profesores destas artes, es a saber, para poder significar en las figuras que pintaren 
lo de adentro por lo de fuera, de manera que parezcan naturales y verdaderas: y no 
solo deven saber esto acerca del cuerpo humano, sino tambien en todo género de 
animales terrestres, celestes, y marítimas. Demás desto si el medico deve tener noticia 
de las yervas, plantas y piedras, y de sus naturalezas y virtudes para las medicinas: 
también los profesores destas artes deven tener memoria de todas las formas dellas 
para poderlas declarar en sus dibuxos y pinturas. De donde no sin causa se aprovechan 
estas artes la una de la otra en quanto pueden. La pintura en coger la notomia para su 




 La renovación de Valverde de Amusco (ca. 1525-1588): una deuda vesaliana. 
 
 
 Mientras en Dinamarca, Holanda y Suiza, se hacían sentir postulados de la nueva 
anatomía a mediados del siglo XVI, si hubiese que citar un anatomista de alcance europeo, 
que fue referente de los tratadistas de arte españoles del siglo XVII, autor de una obra que 
reiteradamente es citado por los tratadistas españoles como ejemplo a seguir y en cuya obra 
                                                           
1059    LÓPEZ PIÑERO, J. M., Ciencia y técnica en la sociedad española  de los siglos XVI y XVII, Labor, 
Barcelona, 1979 e  IDEM, Clásicos españoles de la ilustración morfológica IV, Archivo Español de morfología, 
ed. Morfos, nº 2, Valencia, 1997, pág. 8;  FERNÁNDEZ MARTÍN, L, Orígenes de la disección anatómica en la 
Universidad de Valladolid, “Cuadernos de historia de la medicina española”, Valladolid, 1974, nº 13, págs. 357-
361.  
1060    GUTIÉRREZ DE LOS RÍOS, G., Noticia general para la estimación de las artes, y de la manera en que 
se conoce las liberales de las que son mecánicas y serviles, Por Pedro Madrigal, Madrid, 1660, pág. 187. 
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Historia de la composicion del cuerpo humano, se podían encontrar las imágenes adecuadas 
para conocer los músculos y los huesos del cuerpo humano, es Juan Valverde de Amusco. 
Nacido en la villa de Amusco (Palencia),1061 tras estudiar filosofía y humanidades en la 
Universidad de Valladolid, marchó a Italia donde estaba operativo Bartolomé Eustaquio y 
donde se instruyó en anatomía bajo el magisterio de Realdo Colombo, en el centro cultural de 
Padua y en Pisa. Allí comprueba el cambio innovador que ha vivido la anatomía tras la 
aparición de la Fabrica de Vesalio, todo lo cual influirá en su formación que será contraria a 
la de la escuela parisina de Jacobo Silvius anclada en concepciones galénicas. Tras su paso 
por Roma enseñó en el Hospital del Espíritu Santo y viajó a España en 1558 como portador de 
una Bula papal a la Iglesia de su lugar de nacimiento. Regresó a Roma y murió en 1588.  
 
 De su formación italiana deriva el conjunto de su obra la cual, como autor de libros 
anatómicos, además de un pequeño estudio sobre la higiene,1062 interesa por haber escrito la 
Historia de la composición del cuerpo humano,  que dedica al Cardenal y Arzobispo de 
Santiago Fray Juan de Toledo, de quien fue médico privado durante su permanencia en Roma. 
La redactó en castellano y publicó por primera vez en Roma en 1556 (Fig. 1087), gozando de 
tanto éxito entre médicos y artistas que fue editada numerosas veces en italiano, latín y 
neerlandés hasta el punto de convertirse en el tratado anatómico más difundido, en poco más 
de un siglo, después del de Vesalio.1063 La parte inicial del libro sobre anatomía de Valverde, 
tras la dedicatoria a y una carta “Al lector ”, reúne dos índices: uno es una  “Tabla de los 
capitulos” de toda la obra y el otro es una “Tabla de todas las cosas notables” de la misma 
descritas alfabéticamente. Sigue un “Prólogo” en el que se detiene en consideraciones sobre 
asuntos médicos considerados desde la antigüedad. A continuación figura la obra propiamente 
dicha la cual consta de siete libros, que coincide con el esquema vesaliano en contenido 
aunque no en orden,  cuyo contenido resume el propio autor: 
 
“ ... en el primer libro se trata de los huessos y ternillas, porque son como fundamento 
de la fabrica de nuestro cuerpo. 
   En el segundo de las ataduras de los huessos, y de la cobertura dellos, que son el 
pellejo, el pellejuelo, la gordura, la tela carnosa, los morzillos y ultimamente la tela 
que cubre los huessos llamada por esso Periostion. 
   En el tercero de los miembros necessarios a la conservacion de nuestro cuerpo, assi 
en individuo como en especie. 
   En el quarto de los miembros necessarios a la vida, que son el coraçon y los demas 
miembros que se crian en el pecho. 
                                                           
1061    ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles en el Renacimiento, CSIC, Madrid, 1948, 
págs. 81 y sgtes; GUERRA, F., Juan Valverde de Amusco, “Clio Médica”, II, Amsterdam (Holanda), 1967, págs. 
339-362; RIERA, J., Valverde y la Anatomía del Renacimiento, Valladolid, 1981;  LÓPEZ PIÑERO, J. Mª, La 
disección y el saber anatómico en la España de la primera mitad del siglo XVI, “Cuadernos de Historia de la 
Medicina Española”,  XIII, Salamanca,  1967,  págs. 31-110  y  SUAREZ QUEVEDO, Diego, Arte-ciencia en el 
Renacimiento español: la obra de Juan Valverde de Hamusco y su clasicismo, UNED, Madrid, 1994. 
1062    VALVERDE DE AMUSCO, J., Ioannis Valverdi Hamuscensis. De animi et corporis sanitate tuenda 
libellus, apud Carolu Stephanum, Lutetiae, 1552 (BNM. R-39320) 
1063    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composicion del cuerpo humano, Impressa por Antonio 
Salamanca y Antonio Lafrery, Roma, 1556.  Fue reeditada en italiano en Roma, 1559 y 1560 y en Venecia en 
1586, 1606, 1607, 1608 y 1682 .  Se publicó en latín en Venecia, 1589 y 1607.  También se hicieron otras 
ediciones y refundiciones como las de Amberes, del siglo XVI. Lógicamente apareció en ediciones modernas en 
facsímil como las de  la Univesidad de Valladolid, 1981;   G. Santonja J. Riera Palmero, Turner, Madrid, 1985; 
de P. Laín Entralgo, Fundación Ciencias de la Salud y Sociedad E. Quinto Centenario, Glaxon, Madrid, 1991;  y 
de Vicent García, Valencia, 1998. 
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   En el quinto de los miembros que sirven al sentido y movimiento (que son los sesos) 
y de algunos sentidos esteriores. 
   En el sesto de dos suertes de canales, mediante las quales esta fabrica se mantiene, y 
bive llamadas las primeras venas, las segundas arterias. 
   En el setimo y ultimo de los instrumentos, mediante los quales sentimos y nos 
movemos, y de algunos sentidos esteriores”.1064 
 
 La intención de Valverde al escribir su tratado frente a Vesalio y hacerlo en castellano 
ha de ser explicada. Aunque recientemente había aparecido la importante obra sobre 
anatomía, la Fabrica (1543), Valverde logra sacar a la luz su Historia de la composición del 
cuerpo humano, sólo trece años después de la del belga, y lo hace en castellano justificándolo 
en la explicación que da a Fray Juan de Toledo, ante la escasa dedicación de los españoles a la 
disección anatómica y porque muchos médicos no sabían latín: 
 
   “Considerando Illustriss. Señor la gran falta, que la nacion nuestra tiene de hombres, 
que entiendan la Anatomia: assi por ser cosa fea entre Españoles, despedaçar los 
cuerpos muertos, como por aver pocos, que venidos á Italia, donde la podrían 
deprender, no huelguen antes de occuparse en otros exercicios que en este, por no 
estar acostumbrados, a semejantes cosas: y visto el daño, que desto se sigue a toda la 
nacion Española, parte por los Cirujanos (a quien mas falta haze no entenderla) saber 
poco latín, parte por aver escrito el Vesalio tan escuramente, que con difficultad puede 
ser entendido, sino de aquellos que primero algunas vezes an tenido el cuerpo delante 
de sus ojos, y muy buen maestro que se le declare; parecíame cosa muy conveniente, 
escrivir esta historia en nuestra lengua; porque aquellos para quíen yo la escrivo 
pudiessen mejor gozar de mi fatiga: y porque en latín an escrito tan largamente tantos, 
que no me parecia ser necessario nuevo trabajo”1065  
 
 Un aspecto importante a considerar en todo estudio anatómico es el lenguaje utilizado 
por el autor.1066 Pues bien, igual que lo había hecho Montaña de Monserrate con su 
Anathomia (1551), Valverde escribe su obra en lengua vulgar, por las razones expuestas en la 
dedicatoria. De su lectura se comprueba un enriquecimiento de la nomenclatura anatómica 
castellanizada, que irá cientificando, al incorporar términos que proceden de latín o griego, 
clásicos castellanizados y términos novedosos tomados del romance.1067 No debe omitirse su 
                                                           
1064    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Al lector”. En cuanto al orden que establece  
Vesalio en la Fabrica  es el siguiente: huesos, músculos vasos, nervios, abdomen, pecho y cabeza. 
1065   VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, Dedicatoria. 
1066  BARCIA GOYANES, J. J., Onomatología anatómica nova: historia del lenguaje anatómico, Universidad, 
Servicio de Publicaciones, Valencia,  10 vls. 1978-1993. 
1067   Luis Alberti López (La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948), reúne un  
“Apéndice” en el que describe la “Terminología anatómica de Valverde”, por orden alfabético. P. Laín Entralgo, 
en la breve introducción de la ed. de la Historia, Madrid, 1991, acopia una relación de términos anatómicos 
propuestos por Valverde que no prosperó en la terminología médica, con la correspondencia castellana moderna, 
que merece ser tenida en cuenta  para comprender  con fluidez los textos de la Historia. Por su significación y 
aplicación práctica  se recogen a continuación algunos conceptos que tienen relación con la miología exterior o 
los relacionados con los huesos, únicos que interesan al artista del siglo XVII: AÑADIDURA = Apófisis; 
ASILLA = Clavícula; ATADURA = Ligamentos; BARRIGA = Vientre; CALAVERA = Cráneo; CASCO = 
Bóveda craneal; COGOTE = Nuca; COYUNTURA = Articulación; CHOQUEZUELA = Rótula; 
DEGOLLADERO = Cuello; ENTRECUESTO = Espacio intercostal; ESPINAZO = Columna vertebral;  
GORDURA = Panículo adiposo;  HUESO DEL CALCAÑAR = Calcáneo; MASCADOR = Masetero; 
MORCILLO = Músculo; NUDOS DE ESPINAZO = Vértebras; PALETAS = Omóplatos; PELLEJO = Dermis; 
PELLEJUELO = Epidermis;  PENDEJO = Vello pubiano;  QUIJADA = Maxilar;  RABADILLA = Cóccix;  
SALIDA = Apófisis; TETA = Mama.   
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actitud ante Galeno, cuyos postulados estaban ya en franca regresión, a quien no olvida puesto 
que Valverde reconoce el enorme trabajo llevado a cabo por el pergameno y, de hecho, del 
clásico son gran parte de sus principios sobre fisiología salvo asuntos como lo referido al 
movimiento de la sangre entre el corazón y el pulmón. Pero pone en entredicho la anatomía 
galénica, aunque comprende sus errores que explica al no haber disecado cadáveres humanos 
en lugar de monas: 
 
   “ Porque aunque Galeno aya ayudado muy mucho a esta historia, pero como en su 
tiempo no menos era feo el cortar los cuerpos, que agora lo es en España ...  Galeno 
penso cierto, que no avia diferencia entre la composición del hombre, y la de la Mona, 
cuya hystoria el escrivio. En la qual verdaderemente puso tanta diligencia, que casi 
ninguna cosa dexo delo que ala historia dela composicion della se requería. Y no 
dudo, sino que si tuviera licencia, de hazer Anatomia de hombres, como tuvo de 
Monas, y otros animales, que ni la Anatomia estuviera tanto tiempo sepultada, ni el 
Vesalio huviera menester tomar tanto trabajo”.1068  
 
 Por eso esta crítica se concreta más en los seguidores del Galeno que no se molestaron 
en comprobar, experimentalmente, las enseñanzas del clásico porque: 
 
   “Galeno vio pocas vezes o ninguna la Anatomia del hombre, ó que sus libros estan 
corrompidos; y que los que quieren defenderle, son tan perezosos, y amigos de parecer 
sabios, que tienen por mejor, encubrir sus faltas con la autoridad de Galeno, que tomar 
el trabajo de buscar la verdad, ó confessar su ignorancia. Assi que yo aconsejaria a 
cada uno, ó venir a Italia, donde la podra facilmente ver, o que (si a de estar al dicho 
de los que escriven) crea antes, a los que toda su vida se an exercitado en esta materia, 
con mayor abundancia de hombres, que Galeno pudo tener de Monas; que no a los que 
como pregoneros dizen desde las Catedras, no lo que ellos an visto, antes lo que 
qualquier niño podria leer teniendo el libro delante.”1069 
 
 En cuanto a la deuda vesaliana debe decirse que es tan patente en toda la obra de 
Valverde  que es oportuno ser tenida en cuenta en todo el contexto de la Historia, la cual es 
puesta de manifiesto por el propio autor en su primera intención de abordar el trabajo de 
edición tan compleja. Y así lo deja explicado el propio anatomista: 
 
   “ Al cual (Vesalio) yo seguire siempre en toda esta hystoria, salvo en la orden del 
escrivir, enla qual es algo confuso (por no querer apartarse de Galeno) y en algunas 
cosas, en que cierto uso menos diligencia dela que se requería (por ventura cansado 
del largo trabajo) las quales yo notare en sus lugares, mas con intencion que á esta 
hystoria no falte nada, que con gana de reprehender a quien tanto todos devemos. 
Antes todo el provecho que deste mi libro resultare, se á de atribuyr no menos a 
Andres Vesalio, que á Realdo Colombo mi preceptor en esta cosa, el qual no pienso 
que sera pequeño: principalmente siendo acompañado del favor y amparo de V.S. 
Illutriss.”1070 
 
 Como se ha dicho, un factor esencial a incidir es el fruto que le proporcionaron las 
disecciones y rectificaciones descriptivas de Vesalio. Valverde no se limita a copiar a Vesalio 
sino que, partiendo de los conocimientos adquiridos, realiza su propia publicación al tomar los 
                                                           
1068    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Dedicatoria”. 
1069    IDEM, Prólogo, 2 vº. 
1070    IDEM, “Dedicatoria”. 
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datos recogidos en la obra del belga, los verifica y los pasa por el crisol de la experiencia, 
advierte sus errores, introduce omisiones cometidas por aquél, efectúa rectificaciones estrictas 
y anatomofuncionales que constituyen auténticas aportaciones por parte del de Amusco pues 
es sabido que, muchas veces, saber corregir errores es tan importante como lograr novedades. 
La obra que va desgranando Valverde, incluidas las revisiones que explica respecto a la 
Fabrica vesaliana, no es teórica sino que tiene su fundamento en el trabajo disectivo del 
cadáver que realizó en numerosas experiencias anatómicas vividas en Pisa, en colaboración 
con su maestro Realdo Colombo, y después en Padua cuando era un experto. Tal es así que, 
en el desarrollo de su obra, se pueden comprobar varias experiencias de autopsias científicas 
para apoyar sus hipótesis de trabajo.1071 Fruto de tales disecciones se pueden comprobar las 
enmiendas concretas que hace de Vesalio y la inclusión de elementos anatómicos que el belga 
omite.1072 
 
 En cuanto al contenido descriptivo de la Historia, la  organización narrativa que 
elabora Valverde consiste en ofrecer, en primer lugar, la parte teórica, ocupándose 
sucesivamente de los huesos, músculos, abdomen, pecho, cabeza, vasos y nervios. El estudio 
pormenorizado de cada uno de los libros, que divide en capítulos, recogen la semblanza 
teórica de cada una de las partes externas e internas del cuerpo humano, que va desgranando 
metódica y detalladamente, cuyo mayor contenido, lógicamente, no procede recoger en estas 
páginas, entre otras razones, porque se refieren a cuestiones estrictamente médicas que 
escapan a la especulación artística. Pero es el contenido gráfico el que resulta más atractivo. 
Como se ha dicho, las imágenes de la Historia de Valverde se incluyen a continuación de 
especificar los capítulos teóricos las cuales conforman la parte más importante para los 
                                                           
1071   ALBERTI LÓPEZ, L., La Anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, págs. 
111-115, sistematiza las autopsias que Valverde describe en la Historia y que identifica como “Anatomías 
puras” cuando describe la sustancia de la <madre> y la túnica interna, en el lib. III, fol, 68;  “anatomías 
reveladoras de anomalías formales”, señala las 24 costillas, lib. I, fol. 13, vº; “anatomopatologías” en las que 
cree que los nervios ópticos no se cruzan, lib. VII, fol. 99;  “anatomoclínica”, en las que manipula las venas de 
bazo y estómago, lib. VI, fol. 85; y “experiencias en vivo”,  en las que describe arterias carótidas o soporales que 
dan sueño o los nervios del brazo, lib. VI, fols. 93 y 105. 
1072    ALBERTI LÓPEZ, L., Idem, págs. 116-118, explica en su texto tres tipos de rectificaciones y omisiones 
que hace Valverde respecto a la Fabrica de Vesalio, las cuales se resumen a continuación: (entre paréntesis se 
citan los folios de la Historia de Valverde y se utiliza su misma terminología):  a) RECTIFICACIONES 
ANATÓMICAS DE LOS HUESOS: Al describir los huesos de la quijada (fol. 7 y 9 vº); al describir las salidas 
de los nudos de los lomos (fol. 12 vº); al describir los huesos de la mano (fol. 21) y de los  pies (fols. 26-27).  b) 
RECTIFICACIONES ANATÓMICAS DE LOS MÚSCULOS: Al corregir la descripción anatómica general de 
los músculos integrada por “hilos, venas, arterias, nervios, carne y gordura” (fol. 31 );  al  corregir el número de 
músculos del ojo que hay en Vesalio (fol. 32 vº), en la nariz (fol. 33), en el pecho (fol. 33 vº), en el gargavero  
(fol. 36 vº) y entre las costillas (fol. 42 vº); al rectificar la trayectoria de los músculos que mueven el muslo y del 
pie  (fols. 53 vº y 56); y al describir el segundo morzillo de la barriga, de las aponeurosis de los músculos 
abdominales (fol. 40 vº). c) RECTIFICACIONES ANATÓMICOS REFERIDAS A LAS VÍSCERAS: Son 
diversas y, entre ellas, se puede destacar la consideración  que hace Valverde sobre la circulación de la sangre 
dando ya a entender que no pasa del ventrículo derecho al izquierdo directamente (fol. 97 vº) sino a través de la 
sustancia pulmonar. d) RECTIFICACIONES ANATOMOFUNCIONALES. Se refieren a los músculos, a los 
“oficios” propios e los del ojo (fol. 33), de la nariz, de los labios (fol. 33 vº), de la mano (fols. 49 vº y 50), pierna 
(fol. 53 v) y aponeurosis abdominales (fol. 60). e)OMISIONES: Recoge Valverde ciertas omisiones cometidas 
por Vesalio que se refieren a: los huesos,  cuando describe los huesos de la quijada de arriba  (fol. 7);  los 
agujeros comunes de la quijada de arriba y algunos aspectos del maxilar inferior (fol. 9 vº);   al describir las 
salidas de los nudos de los lomos (fol. 12 vº), de los morzillos de la frente y al describir el hueso del hombro (fol. 
16 vº);  a los músculos, cuando se refiere a los frontales (fol. 32); a los de las ternillas o a las de la nariz (fo. 33);  
al número de los morcillos de la lengua (fol. 35 vº);  a los de la palma de la mano (fol. 46 vº); a la descripción del 
peritoneo parietal (fol. 60); y a los nervios de la vista de los que dice no se cruzan los craneales (fol. 99). 
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pintores y escultores. La justificación de la presencia de los grabados en la obra de Valverde 
la explica el propio anatomista español quien, aunque reconoce la validez de los de Vesalio, 
de las cuales no se separa, menciona la necesidad de que mejor se advirtiese sus discrepancias 
con ellas: 
 
   “ Aunque a algunos amigos mios parecia que yo deviesse hazer nuevas figuras, sin 
servirme de las del Vesalio, no lo é querido hazer por, evitar la confusion que dello se 
pudiera seguir, no se conociendo tan facilmente en lo que convengo o desconvengo 
con el, y porque sus figuras estan tambié hechas que me pareciera invidia ó maliñidad 
no querer aprovecharme dellas. Pincipalmente que me á sido á mi tan facil cosa 
mejorarlas, quanto sera dificultoso a qualquiera que quisiere apartarse destas y de 
aquellas hazerlas tan buenas. Pero porque las mias estan entalladas en cobre, y no 
pueden mezclarse con la historia sin gran confusion, é puesto todas las que pertenecen 
a cada libro a fin del”.1073 
 
 Pero para llevar a cabo esta labor tuvo que hacer tres cosas, después de haber obtenido 
una amplia formación anatómica: diseccionar cadáveres en abundancia, dar instrucciones 
concretas para el diseño de las imágenes y contar con ayuda de artistas que dibujasen y 
preparasen los cobres para entregar la obra al estampero y editor. En cuanto a la autoría de los 
dibujos, a partir de los cuales se abrieron las planchas de las que se estamparon las láminas de 
la Historia, al igual que sucede con el caso del belga, tampoco está clara. Es evidente que el 
propio Valverde tuvo que intervenir en todo este trabajo dando instrucciones claras sobre todo 
al dibujante o dibujantes para que las imágenes recogieran sus criterios y las figuras se 
realizasen de acuerdo con el resultado de sus trabajos disectivos. Además de tal suposición, 
poco más se conoce, salvo las noticias que dan los tratadistas españoles pues nada dice del 
autor de los dibujos ni habla de quién grabó los cobres para los grabados y la referencia que 
Valverde hace de Miguel Angel y del extremeño Pedro Rubiales, al tratar de la tabla tercera 
del libro segundo nada, tiene que ver.1074 Por otra parte, la atribución de los diseños al artista 
                                                           
1073    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma,  1556, “Al  lector”. En la presente edición Valverde 
declaraba en la dedicatoria a Felipe II que las ilustraciones estaban tomadas del Vesalio. Esto hizo que el 
anatomista belga  acusase al libro de Valverde de ser una traducción de la Fabrica, en su Anatomicarum 
Gabrielis Fallopii observationum examen (Venecia, 1561). Valverde, en la edición italiana de la Historia (1560), 
intentó demostrar que el texto era suyo y que la utilización de las láminas de la Fabrica indicaría las diferencias 
con sus teorías. (MORTIMER, R., Italian Sixteenth Century Books, Harvard, 1974, vol. II, pág. 70, cit. de 
CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979,  pág. 27 
y nota 29).  
1074   Pedro Rubiales, nacido en Extremadura, estudió en Roma siendo discípulo de Francisco Salviati con quien 
pintó obras en Roma. Vasari dice que pintó la conversión de S. Pablo que está en la iglesia de S. Spiritu en 
Sassia. Fué amigo de G. Becerra, quien también estaba en Roma en 1555 (CEÁN BERMÚDEZ, J. A, 
Diccionario,  Madrid, 1800, IV, págs. 275-276). Dice Valverde ( Historia, Roma, 1556), al tratar de la tabla 
tercera del libro segundo, que considera útil para los artistas, que: “Quanto esto sea verdad os lo an hecho ver en 
nuestros tiempos Miguel Angel Florentin, y Pedro de Rubiales estremeño, los quales por averse dado a la 
Anatomia juntamente con la pintura an venido á ser los mas excellentes y famosos pintores que grandes tiempos 
á se an visto.”De estas palabras de elogio hacia los dos artistas no se puede deducir que Pedro Rubiales sea el 
autor de los dibujos como piensa Juan Riera (Valverde y la Anatomía del Renacimiento, Valladolid, 1981) y 
Checa Cremades (El Grabado en España, “Renacimiento y Manierismo”, tomo XXXI de Summa Artis, Espasa 
Calpe, Madrid, 1996, pág. 134). Por eso resulta especulativa la cita que incorpora  Valeriá Cortés, recogiendo la  
atribución de Llaguno o de F. Bologna, a  favor de Rubiales (CORTES, V., Anatomia, Academia y dibujo 
clásico, Madrid, 1994, pág. 146). También es arriesgado asegurar que pudo abrir las planchas  de la Historia de 
Valverde el grabador lorenés  Nicolas Beatrice, cuyo nombre se identifica al coincidir con las iniciales “NB”, 
que aparecen en dos láminas, las tabs. cuarta y quinta del lib. segundo. (BINET, J. L., y  DESCARGUES, P., 
Dessins et traités d´anatomie, Chêne, París, 1980, pág. 28). 
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español Gaspar Becerra (1520-1570) viene de antiguo. Aunque Juan de Arfe, en la Varia, 
nada informa sobre el particular, es Carducho quien le atribuye este trabajo en los 
Diálogos.1075 Pacheco hace lo mismo en su Arte de la Pintura.1076 Jusepe Martínez, aunque 
cita a Becerra como artista de anatomías, nada habla de que participase en la Historia  de 
Valverde.1077 Por su parte, el inevitable Palomino, en su Museo Pictórico,1078 sigue la misma 
tónica que Pacheco afirmando que Becerra trazó las figuras de la anatomía de Valverde a un 
tamaño de 10 rostros y medio lo que corresponde a ocho cabezas. Ceán Bermúdez reitera las 
informaciones precedentes en su Diccionario.1079 En cualquier caso los dibujos de Becerra 
hoy conocidos, a pesar de opiniones autorizadas,1080 no son definitivos como para poder 
aclarar este dilema. Añadir sólo que las características de los atlantes que sujetan el escudo 
nobiliario de la portada en la edición de 1556 tiene relación con algunos de los dibujos 
atribuidos a Becerra pero tales referencias no significa que fuese su autor.1081 
 
 Lo mismo que ocurre con el contenido teórico de la Historia de Vesalio, del examen 
de las imágenes que figuran en la obra de Valverde, continuando la senda vesaliana, cuenta 
con numerosas estampas que ejemplifican la descripción teórica con algunas novedades que 
son fruto de sus prácticas disectivas y experiencias con el cadáver humano. De todas ellas se 
han seleccionado aquellos que tienen interés para el conocimiento anatómico de los artistas 
(Figs. 1088-1110). Este conjunto iconográfico presenta significativas similitudes con las 
imágenes de la Fabrica: tal es así que, el propio Valverde admite la importancia del trabajo de 
su predecesor hasta el punto que algunas figuras son prácticamente las mismas, aunque 
giradas. Ahora bien, si visto en conjunto, aparentemente, las imágenes de la Historia parecen 
copias tomadas o inspiradas en las del belga, tras un análisis detenido, se llega a la conclusión 
de que, aún reconociendo los elementos comunes, Valverde da considerables pasos adelante, 
mostrando algunas diferencias respecto a las entalladuras precedentes. Tras un somero repaso 
carecterizador se pueden describir varios aspectos innovadores. Si las estampas de  la 
anatomía de Vesalio, tan admiradas por su calidad, fueron producto de la entalladura o 
xilografía, abiertas en tacos de madera como ya se ha explicado, y, como tal, método difícil 
para el logro de líneas definidas que representan adecuadamente ciertos detalles de las figuras 
anatómicas, las de Valverde incorporan en su obra la novedad técnica del uso del cobre lo que 
permite una mejor estampación y facilita poner de manifiesto la mejor calidad en la ejecución 
artística. En segundo lugar, la obra de Valverde inserta ciertos detalles entre los que se pueden 
mencionar que, a causa de la copia las imágenes imitadas, al tratarse de una estampación, 
algunas figuras que son iguales a las de la Fabrica aparecen giradas en la Historia, como 
sucede con el esqueleto de frente, el esqueleto de perfil y el esqueleto inclinado. Este mismo 
giro se repite en los desollados de perfil, de frente y de espaldas. También se incorporan 
algunos cambios como  sustituir la pala del esqueleto por una simple vara (tab. primera del 
libro primero) o bien se corrigen algunos errores cometidos en las imágenes de la Fabrica que 
                                                           
1075    CARDUCHO, V., Diálogos , Madrid, 1633, fol. 2.  
1076    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, tít. I, lib. II, pág. 372. 
1077    MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1673),  Madrid, 1866, pág. 11. 
1078    PALOMINO, A., Museo Pictórico (1649), Madrid, 1947, págs. 451 y 782. 
1079    CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, págs. 107-108. 
1080    MARTÍN GONZÁLEZ, J. J., Precisiones sobre Gaspar Becerra, “Archivo Español de Arte”, CSIC, XLII, 
nº 168, Madrid, 1969, págs. 333-334  y BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et Traités d’ Anatomie, 
Chêne, París, 1980, pág. 28. 
1081     El grabado de la tabla para la portada de la ed. de la Historia (1556) de Valverse se atribuye a Niccolo 
Beatricetto (VV.AA, El Escorial en la Biblioteca Nacional . IV Centeneraio del Monasterio del Escorial, 
Dirección Gral. del Libro y Bibliotecas, Ministerio de Cultura, Madrid, 1985, pág. 92, A.29). 
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son detalles médicos. Ciertas diferencias son de detalle como: algún punto en la incurvación 
lumbar, detalles de las crestas ilíacas, algunos elementos claviculares y la curva cervical más 
acusada. También se modifican los paisajes del fondo sustituyendo los panoramas de 
estructuras con retazos arquitectónicos vesalianos por unos paisajes de tierra desnuda con 
algunas rocas y elementos vegetales.  
 
 Ha quedado dicho que la Historia vivió numerosas ediciones. Cuando Valverde ya no 
vivía se publicó en latín en 1607 (Fig. 1112),1082 presentando una portada similar a la italiana 
de 1560 con la particularidad de incluir adiciones y novedades respecto a otras ediciones: un 
retrato de Valverde al final de la introducción (Fig. 1113); alguna lámina girada, lo que 
significa que han sido abiertas nuevamente; y entre las páginas 171 y 177 ofrece cuatro 
nuevas figuras de desollados (Figs. 1115-1118) las cuales es seguro que no han sido 
realizadas por el mismo autor que la clásica de 1556, desmereciendo, en mucho, la calidad de 
los grabados precedentes. Pero sí se puede afirmar que provienen de una iconografía anterior, 
en concreto de Rosso Florentino (1495-1540) de quien quedan dibujos que coinciden con las 
láminas citadas de la edición de Valverde (compárese la Fig. 1115 con la 1292) -véanse las 
incorrecciones en el dibujo de los pies- En la página que las antecede se constata: 
 
   “Praeter consuetas Valverdi Figuras, cum seguentes quatuor musculorum iconas 
recens nacti essemus, ea utpo te non inelegantes, & ab alijs differentes, ad 
absolutionem operis perfectionem addendos duxi mus, postremum hunc ipsis locum, 
ne vetus numerorum ordo turbaretur, assignates”.1083 
 
 Pero conviene analizar, en detalle, cada una de las imágenes de la edición de 1556 que 
van acompañadas de una relación, ordenada por letras y números, de cada uno de los huesos o 
músculos que señala en el respectivo grabado, haciendo varias apreciaciones y comentarios 
respecto a las diferencias con Vesalio. Aunque no todos los artistas tenían el mismo interés 
por los estudios anatómicos, con los debidos riesgos que supone una generalización, se puede 
apuntar que no todas las láminas seducirían a los artistas para el estudio de la anatomía, sino 
que podrían realzarse las siguientes: del estudio de los huesos, del libro I, las tablas I, II,y III 
del esqueleto completo en distintas posiciones y la IV referida al cráneo; del estudio de los 




 Los Huesos. 
 
 
 Valverde inicia la lección con el estudio de los huesos, coincidiendo con la opinión de 
Vesalio al concebirlos como armazón del cuerpo humano y con similar amplitud, extensión y 
orden expositivo, describe que: 
 
   “... sirven de fundamento o armadura, sobre la qual todas las demás partes se arman 
y establecen, como los huesos y ternillas; de los quales començaremos primero a 
                                                           
1082    VALVERDE DE AMUSCO, J, Anatomie corporis humani auactore Joanne Valverdo. Nunc priminum à 
Machacle Columbo latina reddita et additis novis aliquot tabulis exornata, Studio et industria. Iuntarum, 
Venetia, 1607 (BNM 2/21189). 
1083    IDEM, pág. 171. 
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tratar, assi por esta razon como porque del conoçimiento dellos depende la mayor de 
toda esta historia.”1084 
 
 En el libro primero, después de  explicar las características generales de las imágenes y 
advertir de las diferencias respecto a Vesalio, comienza con la Tabla Primera, libro I de los 
huesos, que copia de la Tab. XVIII del libro I de la Fabrica, pero girada (Figs. 1026 y 1088). 
Representa un esqueleto en pie, apoyado en una vara que sustituye a la pala vesaliana, 
haciendo el juego de basculación contraria (cadera-hombros), haciéndola más artística y 
dando más movimiento a la figura, señalando con letras o números cada uno de los huesos: 
 
   “Declaración de las letras de las Tablas del primer libro y primero de las tres 
primeras, las quales todas tienen casi las mesmas letras, y si algunas ay particulares, 
facilmente se podran conocer por el numero; solo quiero advertir al letor, que la 
primera figura es differente de la de Vesalio, porque la suya no estava bien hecha 
como cada uno podra ver, conferiendo las partes en que differimos con el natural.”1085 
 
 Se completan los esqueletos con las tablas II (F i i) y III (F i i i), dos de las imágenes 
más destacadas de la Historia, artísticamente consideradas (Figs. 1089-1090), que se 
corresponden con las tablas XIX y XX, ambas del libro I, de la Fabrica de Vesalio, pero con 
la diferencia de que también aparecen giradas, observándose algunas novedades como 
representar el coxis que en Vesalio no aparece y otros detalles de modificaciones anatómicos 
que requiere una consideración científica más que artística. Efectivamente, los errores de la 
lámina de Vesalio son, entre otros, la pelvis, el fémur que se representa con dos curvaturas en 
“S”, la cintura escapular que aparece más claramente representada en Valverde, en la que 
también sorprende la extraña forma de “S” de la clavícula, etc.1086 Las identificaciones de las 
letras y números para estas tres primeras láminas de los esqueletos son las siguientes: 
 
   “A..2.3..La comissura coronal, la qual otros llaman Arcuata, otros la de la popa, 
otros la enarcada otros Estephania. 
B..2.3..La comissura lambdoyde, la qual otros llaman Ypsiloydes, otros la comissura 
de la prora. 
C..3..La comissura sagital. 
D..2.3..Las comissuras escamosas ó las de las sienes ó las mendosas. 
α..2.3..El huesso de la coronilla. 
β..1.2.3..El huesso de la frente, el desvergonçado, el de la popa. 
χ..2.3..El hueso del colodrillo, el de la prora, el de la memoria, el basilar. 
δ..2.3..El huesso de las sienes, el pedregoso. 
ε..2..La salida deste huesso semejante al punçon. 
Ç..2.3..La salida semejante a la teta. 
E..1.2.3..Las salidas de los lados del huesso cuneal. 
H..2..La parte del huesso de las sienes llamada pedregosa. 
θ..2..Las salidas del huesso cuneal semejantes a las Alas del morciegalo. 
F..1.2.3..Esta salida y la que esta apegada con ella juntamente, se llaman el huesso 
yugal, el huesso del asa, el enarcado. 
                                                           
1084    VALVERDE DE AMUSCO, J, Historia, Roma, 1556, fol. 3;  VESALIO, A., De humani corporis fabrica, 
Basilea, 1543, cap. I, lib. I, pág. 2. 
1085    VALVERDE DE AMUSCO, J, Historia, Roma, 1556, “Declaracion de las figuras del lib. I” Tab. I, II y 
III. 
1086    Lo explica Luis Alberti López en La anatomía y los anatomistas españoles del Renacimiento, CSIC, 
Madrid, 1948, pág. 106.  
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Los onze huessos de la quixada de arriba non tienen nombre alguno, y porque ya 
avemos hecho mencion dellos en la primera tabla, en estas no dire mas de que assi en  
la de abaxo, que señalamos con la G, como en la de arriba ay en cada una quatro 
dientes, y dos colmillos y diez muelas. 
H..2..El huesso yoyde, el de la lengua, el de los gaznates, el del huesso del bocado de 
Adan. 
I..K..L.M.N..Estas letras muestran casi todo el espinazo en todas tres figuras, desde la 
I. a la K. Se llama cuello ó pescueço, de la K, a la L. espaldas, de la L, a la M, lomos, 
de la M. a la N. huesso grande ó venerable, y de la N. abaxo la rabadilla. 
O..1.2.3..El huesso del pecho, el esternon, el escudo del coraçon. 
P..1.2.3..La paletilla ó espinilla del estomago, la espada, la granada la horquilla del 
estomago. 
1.2..3.4.5.6.7.8.9.10.11.12.1.2.3. Las costillas. 
Q..1.2.3..La asilla; la clavicula. 
R..0.1.2.3..La paleta de la espalda. 
λ..1..2..3..La salida mas alta de la paleta de la espalda, llamada la punta del hombro, y 
hocico de puerco. 
µ..1.2.3..La salida semejante al anchora llamada anquiroyde. 
S..1.2.3..El hueso del hombro. 
T.V X..1. 2. 3. La mayor canilla del braço, el codo, la una.  
Y..La menor, el Radio. 
v..2..La salida de detrás de la mayor canilla, llamada la punta del codo. 
ξ…1.2.3..La salida deste huesso semejante a un punçon. 
Z.Z..1.2.3..La muñeca, la Raseta, el brachial. 
..1.2.3..La palma ó peyne de la mano, el postbrachiale, el empeyne. 
∆.∆..1.2.3..Los dedos. 
Θ.o..1.2.3..El hueso de las Ancas. 
ϖ..El huesso del quadril. 
ζ…El hueso del pendejo. 
ς..1.2.3..La ternilla que junta los huessos del pendejo. 
Λ..1.2.3..El huesso del muslo. 
Τ..1.2.3..La salida de fuera del huesso del muslo llamada el rodador. 
ν.. 1.2.3..La menor salida del mesmo huesso. 
Ζ..1.2.3..La choquezuela de la rodilla, la patela, la rotula. 
Π.Σ..1.2.3..La pierna de la rodilla abaxo, que tiene dos huessos. 
Φ..1.2.3..La mayor canilla de la pierna, la espinilla, la tibia. 
Ψ..1.2.3..La menor canilla de la mesma, la fibula. 
φ.χ..1.2.3..Las añádiduras de las canillas, que comunmente llamamos los tovillos, de 
las quales la φ muestra a la de fuera, y la χ la de dentro. 
Ω..1.2.3..El huesso del tovillo, el talon, el huesso de la ballesta. 
a..2.3..El huesso del çancajo, el del calcañar. 
b..1. 2. 3. El navicular. 
c.c..1. 2. 3. La garganta del pie, el tarso, la raseta, la qual se haze de quatro huessos, de 
los quales los tres, que estan señalados con estas letras d. e. f. llaman los Griegos 
Calcoydes, el quarto que señala la g. llaman el quadrado, el otilatero, el semejante al 
lado, el grandinoso. 
h.h..1. 2. 3. La planta o peyne ó empeyne del pie, que tiene cinco huessos. 
i.i..1. 2. 3. Los dedos del pie. 
k..1. 2. 3. Los huessos como semiente de alegria. 
ll..2. 3. Las puntas ó salidas de la quixada de abaxo. 
n..1. 2. El primer agujero del quarto huesso de la quixada de arriba. 
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o..1. 2. 3. La espina del huesso de las ancas. 
p..1. La primera comissura de la quixada de arriba. 
q.q.. 2. 3. Las salidas de los lados de los nudos de los lomos. 
r.r.. 2. 3. Las de detrás. 
s.s..3. Las altas. 
t.t..3. Las baxas. 
u.u..1. 2. El rincon que hazen las ternillas con las costillas, donde se juntan. 
x..1. 2. 3. La añadidura de arriba del huesso del hombro. 
y..2. La de abaxo, y particularmente la cabeça de fuera. 
z..2. 3. La añadidura de la menor cañilla del braço. 
1..1.2.3. La añadidura de la menor cañilla junto a la muñeca. 
2..1.2…La añadidura desta mesma junto al codo. 
3..1.2..La salida de delante de la mayor cañilla del braço. 
4..1.2..La de detrás llamada la punta del codo. 
5..2.3..La polea. 
6..2.3..La impression que se haze en la cabeça del huesso del hombro. 
7..1.2.3..La añadidura de abaxo del huesso del muslo. 
8..1.2.3..La añadidura de la mayor cañilla de la pierna junto la rodilla. 
9..1.2.3..La de la menor junto a la sobredicha. 
10..1.2.3..La salida como punçon de la menor cañilla del braço. 
11..12.13.1.2.3..La parte del huesso del anca, que llamamos la punta del anca. 
14..2..La salida mas baxa del huesso del anca. 
15..2.3.. El seno mas baxo deste huesso. 
16..16.3..Las cabeças mas baxas del huesso del muslo. 
17..1.2.3..El cuello del huesso del muslo. 
18..1.2.3..La cabeça mas alta del hueso del muslo.”1087 
 
 La Tabla Cuarta del libro I, en la que estudia los huesos de la cabeza (Fig. 1091), a la 
que acompaña una estampa con cinco tipos de cráneos, se describe así: 
 
   “Tabla II. Fig. primera. II. III. IIII y V. 
 La primera figura muestra la natural figura de la cabeça por el un lado, las demas 
muestran diversas figuras estraordinarias, que algunas vezes acontece tener, y la 
primera particularmente muestra algunos huessos, comissuras, y agujeros de la cabeça, 
y de las quixadas, y por esso la señalamos con letras. 
A. B..La comissura coronal. 
C.D.. La lambdoyde. 
E..La sagital. 
G.C..El espacio entre la escamosa y la lambdoyde. 
A.F.G.H..La escamosa. 
I..El huesso de la coronilla. 
K..El mesmo del otro lado. 
L..El de la frente. 
M..El del colodrillo. 
N..El huesso de las sienes. 
O..La mayor salida del huesso cuneal. 
Q.Q..Q. El primer huesso de la quixada de arriba. 
*..Una salida deste huesso que haze mayor el hoyo de las sienes. 
                                                           
1087    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia , Roma,  1556, “Declaración de las figuras del libro. I”(Tab. I, II 
y III).  
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R.R.R. La aspereza de que nace el morzillo de las sienes que cierra la quixada de 
abaxo. 
S.S..El quarto huesso de la quixada de arriba. 
V..La Salida del primer huesso de la quixada de arriba, de que se haze una parte del 
huesso yugal. 
X..La salida del huesso de las sienes, de que se haze la otra parte del huesso yugal. 
Z..La comissura del huesso yugal. 
a.a.. La comissura que junta el huesso cuneal al de las sienes. 
b..La raya comun al huesso llamado cuneal, y al de la frente. 
e..La comissura comun al huesso cuneal y al quarto de la quixada de arriba. 
g..La comissura comun al huesso de la frente y al primero de la quixada de arriba y al 
cuneal. 
h..La salida ancha de la quixada de abaxo, y el lugar donde se encaxa. 
k..La salida semejante a una teta. 
i.i..La quixada de abaxo. 
m..El lugar donde se juntan los ramos de las comissuras que apartan la quixada de 
arriba del huesso de la frente. 
n..El segundo huesso de la quixada de arriba. 
o..El agujero de la oreja. 
p..El tercer huesso de la quixada de arriba. 
q..El quinto huesso de la quixada de arriba. 
r.r..La comisura de la quixada de arriba. 
s..El primer agujero comun de la quixada de arriba. 
f...La salida aguda desta quixada. 
t.t..El primer agujero del huesso de la frente.”1088 
  
 Concluye el estudio óseo con la tabla V, de los huesos de la cabeza, la VI referida al 
“espinazo juntamente con el huexo grande y la rabadilla”, para finalizar con la VI del 
“gargavero” junto con la “caña del pulmón”, cuyo análisis se omite al tratarse de asuntos de 
interés estrictamente científico o médico y no válido para los artistas salvo en cuanto a lo que 




 Los morcillos. 
 
 
 El otro gran grupo de interés para los artistas se refiere al libro II “de las ataduras y los 
morcillos” de los que convienen, sobre todo, los segundos que Valverde define como: 
 
   “”Morcillo es una parte instrumental de nuestro cuerpo; mediante el qual nos 
movemos según nuestra voluntad…”1089 
 
 Entre el conjunto descriptivo y gráfico de la musculatura humana, son de provecho 
artístico una parte. Respecto a la Tabla Primera del libro II (Fig. 1092), que es el desollado 
visto de frente con un puñal en la mano izquierda y su piel sobre la derecha (M i i ), con 
                                                           
1088    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Declaración de las Figuras del Lib. I. Tabla IIII. 
Fig. primera. II. III. IIII. y  V”. No se recoge la descripción de la  “Figura VI” puesto que se refiere a la 
descripción del cráneo visto desde su base careciendo de interés desde el punto de vista de la anatomía artística. 
1089   VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, lib. II, fol. 30 vº. 
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recuerdos miguelangelescos (Fig. 1093.1)1090 y que más tarde retomó Irala para una lámina de 
su Método (Fig. 1093.2), tiene ciertas correspondencias con las tablas I y III del libro II de la 
Fabrica de Vesalio, presentando tantas diferencias con la del belga que resulta original: tiene 
más detalle, la cabeza aparece mirando hacia un lado marcando bien los músculos del cuello, 
la pierna izquierda se apoya sobre una piedra lo que da un sentido del movimiento, etc. Para 
explicar esta tabla primera sigue la misma dinámica que la utilizada para los huesos señalando 
con números los distintos músculos, cuyas características explica Valverde del siguiente 
modo: 
 
   “ Tabla Primera. 
Declaración de las letras de las figuras del segundo libro y primero de las de la 
primera la qual muestran un hombre quitando el pellejo y la gordura, y las venas que 
van entre cuero y carne, y toda la tela carnosa salvo las partes de la que se convierten 
en un morcillo. Y es de saber, que esta figura es differente de las de Vesalio, en que en 
esta las sombras muestran el andar del hilo de la carne, según que en cada morzillo 
particularmente caminan. 
A..El un morzillo de la frente. 
B..El de las sienes. 
C.C..Los que cierran el parpado de arriba. 
D..El que abre las narizes. 
G..Un morzillo del labio de arriba que embia un cabo a las narizes. 
I..El principio del mascador. 
T.M.N.O:..Un morzillo ancho que se haze de la tela carnosa, el qual ayuda a mover la 
quixada de abaxo y por consiguiente los carrillos, y en lo que pertenece al principio 
deste morzillo desde la K, a la L. se nota el principio que nace desde el huesso del 
pecho hasta la media asilla, el qual tiene los hilos que suben derechos hasta la M. y de 
la L, a la, N se nota el principio que nace de la otra media asilla y de la punta del 
hombro, desde el qual sube en soslayo hazia del ante hasta la O, y es de considerar, 
que este morzillo ordinariamente no es tan ancho como el Vesalio le pinta en la tercera 
figura de los morzillos, ni tampoco se junta a el un morzillo al otro sino mediante la 
tela carnosa, la qual en esa figura esta cortada, por dexar los morzillos libres. 
K.L.. La division entre el un morzillo destos y el otro. 
P..El morzillo que alça el braço del qual en esta figura se vee sola la mitad, en la 
siguiente se vera lo demas señalado con la M. 
∆..El que junta el braço al pecho el qual se vera en la tabla siguiente desapegado del 
pecho, y señalado con la mesma letra. 
R..La tela deste morzillo que se junta con el primero de la barriga. 
S..La parte carnosa desde mesmo, que nace de las ternillas de la sesta y setima costilla. 
Ç..El fin desde morzillo, el qual en la tabla siguiente se vera claramente. 
V..El morzillo que tira hazia abaxo el braço. 
5.6..7.8..Estos números muestran donde se enxieren los fines del segundo morzillo que 
mueve el pecho. 
                                                           
1090   Se ha querido ver una semejanza entre esta imagen con la que incluye Miguel Angel en el “Juicio Final” de 
la Capilla Sixtina; argumento que ha servido para deducir que es una prueba más de la intervención de Gaspar 
Becera en la realización de los dibujos de la Historia  de Valverde ya que el artista de Baeza se sabe admiró y 
dibujó copias de los frescos citados del Vaticano (ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas 
españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, págs. 106 y 107) Véanse los dibujos de  Becerra que se conservan en 
la Biblioteca Nacional de Madrid (Fig. 1331).y en el Museo del Prado (Fig. 1332). En cuanto a Irala véase la 
lámina 20 de su Método, Madrid, 1730, en la que representa, entre imágenes de esqueletos y anatomizado, una 
que tiene colgada de su brazo derecho la piel desollada. 
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Θ..El morzillo primero de la barriga, el qual juntamente con su compañero cubre toda 
la barriga, y el principio muestran los numeros que mostraron el fin del segundo que 
mueve el pecho, y la raya que se ve en medio de la barriga desde la R, a la X, muestra 
donde estos dos morzillos se juntan. 
X..La verga desollada. 
Y..Los condutos de la simiente. 
E..Los compañones embueltos en la tela carnosa. 
Z..El primer morzillo que pliega el codo. 
a.a…El segundo. 
b..El morzillo que estiende el codo y nace del lado de delante de la paleta de la 
espalda. 
c..El morozillo que acaba en dos cuerdas, y estiende la muñeca. 
d..El que tuerce la menor cañilla hazia arriba. 
e..El mas alto que tuerce la menor cañilla hazia abaxo. 
Λ.f.h...El segundo morzillo que pliega la muñeca, del qual la f. muestra el principio, y 
la h. la cuerda. 
Π.i.k..El morzillo que haze la tela de la mano, el principio del qual muestra la i, y el 
principio de la cuerda la k. 
n..Parte de las cuerdas de los morzillos que se enxieren el uno en la muñeca, el otro en 
el pulgar, y son el morzillo veynte y uno, y veynte y dos que mueven los dedos. 
o..El huesso del primer artejo del pulgar descubierto. 
p.q..Dos morzilos se descubren en esta parte, de los quales el que señala la p se 
enxiere en la muñeca, el que señala la q. Se divide en dos cuerdas una que se enxiere 
en el primer artejo del pulgar, y otra que se enxiere en los artejos que se siguen en el 
mesmo dedo. 
Σ.f.t.u…El primer morzillo que pliega la pierna el principio del qual muestra la f, y la 
cuerda la t, el fin la u. 
2..El fin del segundo morzillo que mueve la pierna. 
3..El fin del tercero. 
Φ.x.y..El sexto morzillo que mueve la pierna, el principio del qual nota la x, y la y, 
nota donde dexa de ser carnoso y se convierte en una tela que embuelve todo el muslo, 
y es causa que en las heridas del muslo muchas vezes aya peligro, la qual se vee en 
esta figura algun tanto cayda por poder mejor mostrarla. 
α..El noveno morzillo que mueve la pierna. 
β..El otavo. 
χ..Parte del sesto y setimo morzillo que mueven el muslo, y las landrezillas que se 
hazen en las yngres. 
δ..El otavo que mueve el muslo. 
ε..El Segundo que mueve la pierna. 
ξ.H..La espinilla descubierta y la H, muestra el tovillo. 
ψ.θ.K..El sesto morzillo que mueve el pie, el principio del qual muestra la θ y la K, el 
principio de la cuerda del, la ξ muestra el fin. 
λ..El setimo que mueve el pie. 
µ..La cuerda del morzillo que estiende el pulgar. 
v..El que estiende los quatro dedos. 
ξ..El que aparta el pulgar de los otros. 
ο..La atadura atravessada, que esta en la gargarnta del pie, la qual esta echada a un 
lado. 
ϖ..La cuerda del nono morzillo que mueve el pie. 
ζ..El primero que mueve el pie. 
ς..El quarto. 
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τ..La cuerda del tercer morzillo que mueve el pie. 
υ..El que mueve el tercer huesso de los quatro dedos. 
Φ..El quinto que mueve el pie.”1091 
 
 Otra de las tablas de Valverde que es útil para los artistas es la segunda del libro II, 
que se corresponde con el tipo que aparece en la tabla II del libro II de la Fabrica de Vesalio, 
aunque girada, la cual representa la figura anteriormente descrita pero en movimiento (Fig. 
1094) y vista de perfil (M i i i). Estos son los datos de Valverde: 
 
“ Tabla segunda. 
 Esta figura es la mesma que la primera buelta de lado, y diffiere de la de Vesalio, en 
que se ven en esta los morzillos de la cara; y la tela del sexto morzillo que mueve la 
pierna esta alçada, para que se vean mejor los morzillos. 
a..El un morzillo de la frente. 
b..El primer morzillo del parpado de arriba. 
c..El que abre las narizes. 
d..Uno de los morzillos del labio de arriba. 
A..El morzillo de las sienes. 
B..El huesso jugal; y el agujero que esta al fin del, es el oydo. 
C..El morzillo llamado el mascador. 
D..Un morzillo de los carrillos, que nace de la una quixada y acaba en la otra. 
E..El segundo morzillo del un lado del huesso yoyde, que nace de la punta de la barva. 
F..El primero del mesmo huesso, que nace de la parte mas alta del huesso del pecho. 
G..El tercer morzillo de los comunes del gargavero, que nace de la parte mas alta del 
huesso del pecho, y acaba en la primera ternilla del gaznate. 
H..Ciertas landrezillas tras la oreja. 
I..El primer morzillo de la cabeça. 
K.L..La mitad del segundo morzillo que mueve la paleta de la espalda, que en la 
novena se muestra todo debaxo de la , y de la ∆. 
N.N..El segundo de los que pliegan el codo. 
O..El que estiende el codo; y nace del lado mas baxo de la paleta de la espalda. 
O..El que estiende también el codo y nace del lado mas alto de la paleta de la espalda. 
Q..En esta parte se juntan los dos morzillos que estienden el codo, la qual esta mas 
levantada por causa del tercer morzillo que se estiende que passa debaxo. 
R.R..La punta del codo, en la qual se enxieren los morzillos que estienden el codo. 
S..El que tuerce la menor cañilla hazia arriba. 
T..El que estiende la muñeca acaba en dos cuerdas. 
V..El que estiende el agnal, el de en medio, y el de meñique. 
X..El que principalmente estiende el meñique. 
Y..El mas baxo de los que estienden la muñeca. 
a..El mas baxo de los que pliegan. 
b.c..Dos morzillos, de los quales el mas alto y señalado con la b, se enxiere en la 
muñeca, el mas baxo acaba en dos cuerdas, que se enxieren una en el primer artejo del 
pulgar, otra en los dos mas altos. 
1.2.3..4.5.6..Estos numeros muestran la atadura atravessada en la muñeca por la parte 
de fuera, la qual esta partida en tantos anillos quantos son los numeros, aunque aquí no 
se puede bien mostrar. 
d..El morzillo que junta el pulgar al agnal. 
e..La cuerda del morzillo que junta el pulgar al agnal, empero de aquí adelante es 
menester tener tambien cuenta con las letras del braço yzquierdo, y considerar en el las 
                                                           
1091    VALVERDE DE HAMUSCO, J.,  Historia, Roma, 1556, “Tab. Primera, Lib. II”.  
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mesmas que se vieron en el derecho y algunas mas, primeramente es de saber que la 
N. P. S, T, a, b, c, d, e,  y los num. 4. 5, 6, muestran lo mesmo en la yzquierda que en 
la derecha, empero particularmente las letras del braço yzquierdo son las siguientes. 
Z..El primero que pliega el codo. 
f..El mas alto que tuerce la menor cañilla hazia abaxo. 
g..El mas alto de los que pliegan la muñeca. 
h..El que haze la tela de la palma. 
i..El que hinche la parte de fuera de la paleta de la espalda y mueve el braço hazia 
atrás. 
k..El morzillo que tira el braço hazia atrás algo hazia abaxo. 
.l..m,n..El morzillo que tira el braço hacia abaxo, el qual en la novena figura se vee 
debaxo de la o, y en la decima debaxo de la Θ. 
∆..El morzillo que junta el braço al pecho. 
o.o..Las puntas del morzillo que mueve el pecho, el qual se enxiere en las ocho 
costillas de en medio, como con ocho dedos. 
p.p..El nacimiento del primer morzillo de la barriga. 
*.. El morzillo derecho que se vee debaxo del primero y segundo de la barriga. 
q..El primer morzillo que mueve la pierna, el qual en la siguiente esta señalado con la 
S 
r..El sesto morzillo que mueve la pierna. 
f..Parte del noveno morzillo que mueve la pierna, el qual en la quarta figura muestra la 
Φ. 
t..El septimo que mueve la pierna. 
u..El primer morzillo que mueve el muslo. 
x..La mayor salida del huesso del muslo. 
y..La parte que se vee del segundo morzillo que mueve el muslo; lo de mas del esta 
cubierto con el primero que mueve el muslo, y con el sesto que mueve la pierna. 




ξ.ε..El quarto que mueve el muslo, la parte postrera del qual muestra la ε, la delantera 
a la ξ. Este mesmo morzillo se muestra en la setima figura a la letra β, y en la otava a 
la Φ, y a la c, y en la dozena a la Ξ, y a la Σ. 
Η. El otavo que mueve la pierna. 
u.θ..La espinilla de la pierna descubierta, y la θ muestra la añadidura mas alta, la u, la 
mas baxa. 
λ..El primer morzillo que mueve el pie, que es el que haze la mayor parte de la 
pantorrilla. 
µ..El segundo morzillo que mueve el pie. 
v. La mas delgada cuerda del cuerpo, que nace del tercer morzillo que mueve el pie. 
ξ..El mayor morzillo de la pantorrilla, que es el tercero que mueve el pie. 
ϖ..El que pliega el tercer artejo de los quatro dedos. 
ζ..Una parte del quinto morzillo que mueve el pie. 
s..La atadura atravessada desde el tovillo de dentro al çancajo. 
τ..El que desvia el pulgar de los otros. 
υ..La atadura apegada al morzillo que pliega los segundos artejos de los quatro dedos, 
que haze el mesmo officio que la tela de la palma de la mano. 
φ..El sesto morzillo que mueve el pie. 
χ..El setimo. 
ψ..El otavo, y la cuerda deste y la del setimo se veen debaxo de la Σ. 
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co..El morzillo que estiende los quatro dedos, el fin del qual (que se parte en dos 
cuerdas) esta señalado con la Ω, en esta figura y en la quarta. 
Λ∆..La cuerda del morzillo que estiende el pulgar. 
Θ..La atadura que atraviessa, desde la menor cañilla al çancajo. 
Ξ..La añadidura de abaxo de la menor cañilla que haze el tovillo de fuera. 
Σ..La atadura que atraviessa desde la menor cañilla al huesso del çancajo. 
Π..El morzillo que aparta el meñique de los otros.”1092 
 
 La Tabla Tercera, del libro II,  que representa un desollado de frente con la cabeza 
inclinada  hacia el lado derecho en actitud de mirar hacia el cielo (Fig. 1095), recuerda la tabla 
I del libro II de la Fabrica de Vesalio aunque tiene distinta postura de las piernas y actitud de 
los brazos. Posiblemente sea esta tabla a la que es preciso atribuir una mayor utilidad para los 
artistas puesto que así lo establece el propio Valverde: 
 
   “Tabla Tercera. 
Esta figura muestra un hombre desollado por la parte de delante, y quitado el cuero, la 
gordura, la tela carnosa, las venas que van entre cuero y carne, y algunos morzillos, 
que ordinariamente se quitan en el desollar, porque en esta figura solo é querido 
mostrar lo que un buen pintor suele mostrar en un cuerpo con el pellejo y todo, a los 
quales en ella é querido servir, y hiziera gran estorvo dexar los morzillos que nacen de 
la tela carnosa. Aunque no solamente es necessario conocer los morzillos superficiales 
(si quieren exprimir bien las diversas posturas que el cuerpo haze) pero tambien los 
que estan debaxo dellos, assi el nacimiento y fin como el officio, para poder saber 
quando an de hazer un morzillo mas largo ó corto, mas levantado ó hundido. Quanto 
esto sea verdad nos lo an hecho ver en nuestros tiempos Miguel Angel Florentin, y 
Pedro de Rubiales estremeño, los quales por averse dado a la Anatomia juntamente 
con la pintura an venido á ser los mas excellentes y famosos pintores que grandes 
tiempos á se an visto. Pero tornando a mi proposito digo que los pintores an siempre 
de tener en memoria que cada morzillo tira el huesso en que se enxiere, y en el tirar se 
encoje hazia su nacimiento hinchandose en medio, y quando le affloxa haze el effeto 
contrario, porque se haze mas largo y se hunde mas de en medio, por lo qual acontece 
muchas vezes que tirando el morzillo que esta debaxo, se levanta el que le esta 
encima, y el pintor pensando que sea el que obra el de encima, encojele.  
A..Las sequillas que estan trás las orejas. 
B..El morzillo del huesso y oydo, que nace de la punta de la barva señalada en la 
siguiente con la E. 
C..El morzillo del mesmo huesso, que nace de la parte mas alta del huesso del pecho y 
en la siguiente esta señalado con la F. 
D..El morzillo del mesmo huesso que nace de la parte mas alta del huesso de la 
espalda, el qual en la quarta figura esta señalado con dos V, V, en la quinta con una R, 
y una S, a los lados de la D, se veen unos ramos del sesto par de nervios acompañados 
de la vena de fuera del degolladero, y de la arteria del sueño. 
F..El setimo morzillo que mueve la cabeça, que nace del huesso del pecho, y de la 
asilla y se enxiere en la salida semejante a la teta. 
G..Una parte del segundo morzillo que mueve la paleta de la espalda, el qual todo se 
muestra en la nona figura debaxo de la  y de la ∆, y en la siguiente la meto debaxo de 
la K, y de la L. 
H. Por esta parte passan las venas del degolladero, y debaxo dellas se vee el morzillo 
del huesso y oyde señalado con la D, y el que mostraremos en la nona figura debaxo 
de la C. 
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I..La parte de delante de la asilla. 
K..El primer morzillo que mueve el braço. 
L..El segundo morzillo que mueve el braço. 
M..El hueso del pecho. 
N.N..Parte del morzillo tercero que mueve el braço, el qual en la tabla passada mostro 
la . 
O.O..Los fines del morzillo que mueve el pecho, el qual se muestra en la otava figura 
debaxo de la F. 
P.P..El principio del primer morzillo de la barriga. 
∆.∆..Los morzillos derechos, que se veen debaxo del primero y segundo de la barriga. 
Q..El primer morzillo que pliega el braço. 
R.R..La parte carnosa de dentro del morzillo dicho. 
S.S..El segundo morzillo que pliega el braço. 
T..El primer morzillo que estiende el braço. 
V..El mas alto morzillo de los que tuercen la menor casilla hazta abaxo. 
X..El morzillo que pliega la palma de la mano. 
Y..El primer morzillo de la mano, el qual haze la tela della, a los lados del qual se 
muestra el morzillo que pliega los segundos artejos de los quales dedos, el qual en la 
quinta figura esta señalado con la Θ. 
Z..El morzillo que pliega la palma de la mano. 
a..El morzillo que mueve la menor cañilla hazia arriba. 
b..El morzillo que estiende la muñeca, y acaba en dos cuerdas. 
c..Dos morzillos, de los quales el uno embia una cuerda al huesso de la muñeca que 
sostiene el pulgar el otro partiendose en dos, embia una al primer, huesso del pulgar, y 
otra al segundo y al tercero. 
d..La cuerda del morzillo que junta el pulgar con el agnal. 
e..Las cuerdas que se enxieren en la parte de fuera del agnal. 
3.4..5.6..Las ataduras atravessadas, que se veen en la parte de fuera de la muñeca, las 
quales no se pueden bien mostrar en pintura. 
h..El morzillo que junta el pulgar al agnal. 
i..El morzillo que aparta el pulgar del agnal, al lado del qual esta el que pliega el 
primer artejo del pulgar. 
q..El morzillo que ayuda a estender la tela de la mano, del qual el Vesalio no hizo 
mencion. 
k..La tela carnosa que embuelve los compañones. 
l..Las landrezillas de las yngres. 
m..El noveno morzillo que mueve el muslo, el qual en la otava figura esta señalado 
con la Σ. 
n..El principio del sesto morzillo que mueve el muslo, el qual en la tabla otava esta 
señalado con la o. 
o..El primer morzillo de la pierna. 
p..El segundo que mueve la mesma pierna. 
q..El sesto que mueve la pierna, la parte mas alta del qual es carnosa, y la tela que nace 
del esta alçada, porque se vean los morzillos. 
ζ..El segundo que mueve el muslo, el qual en la decima tabla esta señalado con la Σ. 
r..El setimo que mueve la pierna. 
f..El nono. 
t..El otavo 
u..La cuerda del quarto que mueve la pierna. 
x.y..La espinilla toda descubierta. 
z..El sesto morzillo que mueve el pie. 
α..El que estiende los quatro dedos del pie. 
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β..El que mueve el pie. 
χ..La cuerda del morzillo que estiende el pulgar. 
δ..La atadura atravessada sobre la garganta del pie, debaxo de la qual passan las 
cuerdas de algunos morzillos que van al pie. 
ε..El tovillo de fuera descubierto. 
ξ..El setimo morzillo que mueve el pie. 
h..El segundo que mueve el pie. 
θ..El primer morzillo que mueve el pie. 
χ..La cuerda del tercer morzillo que mueve el pie. 
ι..La cuerda del quarto morzillo del pie. 
λ..El morzillo que pliega el tercer huesso de los quatro primeros dedos. 
µ..Una parte del quinto que mueve el pie, porque assi este como todos los demas que 
se veen en la pierna yzquierda se veyan mejor en la figura passada. 
v..Una atadura atravessada desde el tivillo al çancajo. 
ξ..El morzillo que tuerce el pulgar hazia dentro. 
ϖ..El morzillo que junta el pulgar a los demas.”1093 
 
 A continuación Valverde desarrolla los contenidos de varias tablas de desollados 
(Figs. 1096-1105), en las cuales se comprueban los sucesivos estados en los que se encuentra 
el cadáver a medida que es diseccionado, de tal manera que las imágenes muestran los 
músculos que se esconden tras los extraidos, los que quedan colgando tras la acción del 
cuchillo y así sucesivamente hasta llegar al esqueleto. 1094 
 
 Entre todas ellas despunta la Tabla novena, del libro II (Fig. 1100), que se corresponde 
exactamente con la Tabla IX de la Fabrica de Vesalio pero girada y con las piernas más 
juntas, aunque no lo exprese así Valverde. Esta imagen también resulta fundamental para los 
artistas puesto que es la complementaria de la Tab. Tercera, que Valverde dedica 
particularmente a los pintores, casi con la misma pose pero vista por la espalda, cuyos datos 
son los siguientes: 
                                                           
1093    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Tabla Tercera. Lib. II”. 
1094    De este modo explica Valverde, en el libro II de la Historia, al tratar de la Tabla cuarta: “ Esta figura 
muestra muchos morcillos, que en las pasadas estavan en su lugar y en esta estan colgados, y descubiertos otros 
que en las passadas no se veyan, y lo mesmo mostraran las demas figuras hasta la otava, en la qual estaran ya 
casi descubiertos los huesos” (VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Tabla Quarta, Lib. II”). A 
continuación la Tabla Quinta del libro II, es un desollado que apoya sus rodillas sobre una roca y los músculos 
diseccionados colgando de la que dice: “Esta figura difiere de la de Vesalio en que en esta no se ven los 
morcillos sino como estaban en el hombre y en la suya se veían algunos que se hallan en las monas y en algunos 
animales brutos". IDEM,  “Tab. Quinta, Lib. II”). Al comparar ambas figuras las diferencias son claras: en 
primer lugar Valverde deja claro el claro error de Vesalio lo que supone una crítica demoledora tachando, 
tácitamente de galénico al Belga; en segundo lugar en la de Vesalio los músculos rectos del abdomen ascienden 
hasta el pecho para insertarse en las clavículas lo que es un error claro; la actitud de las figuras son distintas, en 
Vesalio ambas piernas se separan y en Valverde la derecha se arrodilla sobre una roca. La Tabla sexta, del libro 
II es otro desollado, que difiere de la de Vesalio en la forma en que descansan semiflexionadas ambas piernas: 
“Esta figura tiene echada la cabeça hazia atrás y herida la quixada de abaxo por medio de la barva, y echada a los 
lados.” (IDEM, “Tabla Sexta, Lib. II”). La Tabla séptima, del libro II, un nuevo desollado mostrando el 
diafragma, que aparece colgado, para facilitar la disección:  “Esta figura esta un poco cayda hazia atrás, porque 
pudiesse mostrar la diaframa” (IDEM, “Tabla Septima, Lib. II). La Tabla octava, del libro II, muestra ya el 
desollado sin el esternón enseñando la parte interior de las costillas :  “Esta figura tiene cortado el huesso del 
pecho, juntamente con las ternillas de las costillas, porque se pudiesen ver los morzillos de los entrecuestos.” 
(IDEM, “Tabla Octava, Lib. II”). Es totalmente diferente a la correspondiente de Vesalio por la actitud y la 
colocación de sus miembros. En Valverde, además, aparece un error en la curvatura del fémur.  




   “ Tabla Nona. 
Esta figura es la primera que muestra las espaldas, a la qual ninguna otra cosa falta, 
que el pellejo, la gordura y la tela carnosa, y las ataduras de fuerza de la muñeca: las 
quales no pusimos en esta, por averlas ya mostrado en la segunda y tercera. 
A..El morzillo de las sienes. 
B..El huesso yugal. 
C..El morzillo mascador, junto al qual se vee el oydo, y las landrezillas de detrás del. 
D..El primer morzillo que mueve la cabeça. 
.∆.E.F.G..El segundo morzillo que mueve la paleta de la espalda y la cabeça, 
semejante al capillo del escapulario de los froyres, el principio del qual esta notado 
con la E, y la F. nace también desde la E, a la G, de todas las puntas de las salidas de 
detrás de los ñudos del pescueço y espaldas hasta llegar al otavo ñudo dellas. 
H.I..El fin de este morzillo, que se enxiere en la espina de la paleta de la espalda, y en 
la punta del hombro, y en la parte mas ancha de detrás de la asilla. 
*..En esta parte haze este morzillo una tela, como en un medio arco. 
K..En esta parte el cuello se junta a los ñudos de las espaldas. 
L..El segundo morzillo que mueve el braço. 
M..El quinto. 
N..El tercero. 
O..El quarto, el qual en la tabla siguiente mostraremos con la Θ. 
P..Parte del primer morzillo de la barriga. 
Q..Aquí asoma el morzillo que pliega el codo. 
R..El ultimo que pliega el codo. 
S..El que estiende el codo, y nace del cuello del hombro. 
T..El otro que le estiende, y nace del lado mas baxo de la paleta de la espalda. 
V..La punta del codo descubierta. 
X..El morzillo que buelve la menor cañilla hazia arriba. 
Y..El que acaba en dos cuerdas y estiende la muñeca. 
Z.a.b..El morzillo que estiende los tres dedos de en medio, el principio del qual señala 
la a, y la b, muestra donde dexa de ser carnoso. 
Θ..El morzillo que estiende el dedo meñique. La mezcla destas cuerdas con las de los 
otros dedos en esta figura esta señalada según que mas ordinariamente se vee. 
Λ.c.d..El morzillo que estiende la muñeca, el principio del qual esta señalado con la c, 
y el fin con la d. 
ΞΞ..El que pliega la muñeca y acaba en el otavo huesso della. 
q..Parte del morzillo que haze la tela de la mano. 
e..Destos dos morzillos que van en soslayo, el uno es el que embia una cuerda al hueso 
de la muñeca que sostiene el pulgar, el otro embia una cuerda al primer huesso del 
pulgar, y otra al segundo y tercero. 
f..El que estiende el pulgar hazia el agnal. 
g..El que junta el pulgar con el agnal. 
h..El que aparta el meñique de los otros. 
Π.i.k.l.m.n..El primer morzillo que mueve el muslo, que esta señalado alrededor con la 
i, k, l, m, n, y de la i, a la k, se nota el principio que nace de la espina del huesso del 
anca, de la k a la l, se nota el principio que nace de la rabadila y del fin del huesso 
grande (en al qual parte se junta el del un lado al del otro), la m, muestra la parte mas 
alta donde se enxiere, la n, la mas basa. 
o..El segundo morzillo que mueve el muslo cubierto en parte con el primero. 
p..El sesto que mueve la pierna. 
q..Donde acaba la parte carnosa deste morzillo. 
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x..Una parte del quinto que mueve la pierna. 
y..El segundo que mueve la pierna. 
α..El primero 
β..El otavo. 
χ..Parte del nono. 
δ..La corva, por la qual passa el nervio mayor de todo el cuerpo, juntamente con una 
muy gruessa vena, y una arteria. 




ι..Parte de la menor cañilla descubierta, y el tovillo de fuera. 
χ..Una parte del noveno morzillo que mueve el pie. 
λ..El que aparta el meñique de los otros. 
µ…Parte de las cuerdas del noveno morzillo que mueve el pie, que estienden los 
quatro dedos. 
ν..El tovillo de dentro”.1095 
 
 El resto de las tablas recogen la disección del cadáver humano por etapas, que va 
descarnando el cuerpo, cuyas imágenes presentan influencias y diferencias respecto a las de la 
Fabrica.1096 En cualquier caso la originalidad de las imágenes recogidas por Valverde es 
patente en ciertos ejemplares, en los que incorpora algunas figuras de su propia cosecha, 
como son: el frontispicio que presenta dos musculosos atlantes migelangelescos sosteniendo 
el escudo; la lámina del desollado que sostiene un puñal en la mano izquierda y la piel, 
simbólicamente la suya propia, tal vez la mejor estampa de toda la obra (Tab. primera del lib. 
segundo); la mujer embarazada en la que se representa una hembra en forma de una Venus 
clásica como la “Medicis” de los Uffizi (Figs. 1106-1107) en la tabla sexta del libro tercero;  
y la lámina de los desollados de espaldas en las que se reflejan las venas  (tab. primera del lib. 
sexto) (Fig. 1108).  
                                                           
1095    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Tabla Nona, lib. II”. 
1096   Así, por ejemplo, la Tabla décima, del libro II, es distinta a la de Vesalio en cuanto a la representación de la 
cabeza ya que en Valverde no consta el casquete craneal dejando a la vista la duramadre. La Tabla undécima del 
libro II, demuestra la duramadre dejando ver el cerebro. En Vesalio no aparece así. La Tabla  Duodécima del 
libro II, muestra el cerebro por la parte posterior y en Vesalio carece del mismo detalle.  La Tabla Decimoquinta, 
del libro II, se diferencia del Vesalio en los músculos del ojo. La Tabla Decimotercera, del libro II, el desollado 
aparece casi sin musculatura, apoyando una medida pierna sobre un tronco de madera; de el dice Valverde que:  
“...difiere de la de Vesalio en que en esta el segundo par de morzillos de la cabeza no están como en la suya por 
parecerme muy confuso” (VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, “Tabla XIII).La Tabla del 
libro IV reúne varias imágenes de las que cuatro son del corazón mostrando sus ventrículos; de el dice Valverde: 
“...y es de notar que en esta figura VIIº y las tres que la siguen no me he servido del Vesalio porque no me 
parece que representan bien lo que quieren mostrar”.(VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia, Roma, 1556, 
Tabla del libro IV). La Tabla primera del libro VI, reúne dos figuras en las que consta el árbol venoso superficial 
sobre el fondo muscular, que no existen en el  Vesalio. Las Tablas del libro III son, en gran parte, distintas del 
Vesalio: faltan en Vesalio las figuras 1, 2, y 3 de la Tabla primera, así como las ilustraciones complementarias de 
vestiduras artísticas de las figuras 5 y 9 de la Tabla segunda y la 11 de la Tabla tercera de la obra de Valverde. 
Desde luego Vesalio no incluye la Venus de la Tab. Sexta del libro III de Valverde que se refiere a una 
idealización artística de una mujer embarazada (ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas españoles 
del Renacimiento, Madrid, 1948, págs. 108-111). 
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 Queda por reiterar que las estampas que constan en la Fabrica de Vesalio y la Historia 
de Valverde fueron, para los artistas españoles del siglo XVII, el modelo más conocido –en 
algunos casos el único- en el que encontraron la fuente anatómica que necesitaban para el 
conocimiento de la osteología y miología artística y de tal utilidad dejaron escrita constancia 
los tratadistas como Pacheco, Carducho, Jusepe Martínez o Palomino.1097 Evidencias gráficas 
de su utilización se proyectaron hasta el siglo XIX, como se constata en la cartilla de López 
Enguídanos,1098 la cual incluye algunas estampas, como son los esqueletos y los desollados 





4. 3. LA PIONERA ANATOMÍA PARA ARTISTAS DE JUAN DE ARFE. 
 
 
 Una vez examinados los antecedentes y el contexto del estado del conocimiento 
anatómico de la Europa del siglo XVI, y más concretamente del español, es momento de 
estudiar, nuevamente, a Juan de Arfe, uno de los tratadistas fundamentales que se consideran 
en el presente estudio, ya que su Varia (1585), que  contó con gran fama y reconocimiento, 
fue utilizada por muchos durante todo el siglo XIX e incluso se reelaboró en el XVIII, en la 
edición de Asensio y Torres. Además del estudio de la simetría que ya ha sido estudiada en su 
lugar, cuenta entre sus páginas con una importantísima aportación al estudio de los huesos y 
los músculos del cuerpo humano, pero con una particularidad fundamental: es considerada la 
primera publicación específicamente dedicada a la anatomía para los artistas.1099 Fruto de este 
sentido didáctico es la redacción de su tratado en lengua castellana, siguiendo la costumbre 
introducida por otras publicaciones que le precedieron como hizo Montaña de Monserrate o 
Valverde de Amusco, para llegar más facilmente a todos los interesados en este asunto, 
pintores, escultores, plateros, etc, sin conocimientos de latín.1100 
                                                           
1097    CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 2;  PACHECO, F, arte de la Pintura (1649), 
Madrid, 1956, tít. I, lib. II, pág. 372; MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1673), 
Madrid, 1866; PALOMINO, A, Museo Pictorico (1649), Madrid, 1947, págs. 451 y 782). 
1098     LÓPEZ ENGUÍDANOS, J, Cartilla de principios de dibujo, Madrid, 1797. 
1099    La innovadora edición de un libro conteniendo láminas anatómicas, específicamente para artistas,  por 
parte de Juan de Arfe a fines del siglo XVI se desarrollará  durante el siglo XVII y XVIII en obras como las de 
Bernardino Genga, Ercole Lelli, Francisco Ricci, Assensio y Torres, Edme Bouchardon, etc. Entre la bibliografía 
que se ocupó de la anatomía artística de Juan de Arfe, por órden cronológico se cita la siguiente: CHOULANT, 
L., Geschichte und Bibliographie de anatomischen Abbildung nach ihrer Beziehung anf anatomische 
wssenschaft und biddende Kunst, Leipzig, Rudolf Weigel, 1852, págs. 32-33 y 72-74;  DUVAL, M., y CUYER, 
E., Histoire de l’ anatomie pllastique,París 1890; ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía de Arfe y 
Villafañe,”Medicamenta”, 7 Madrid, 1947, págs. 19-20;  BONET CORREA, A., en el estudio introductorio de la 
ed. de ARFE, J., De Varia, Madrid, 1974,  que repite en Figuras, modelos e imágenes, Alianza, Madrid, 1993, 
págs. 37-104;  GALLEGO GALLEGO, A., Historia del grabado en España, Cátedra, Madrid, 1979, págs. 105-
113;  SIMÓN DÍAZ, J., Bibliografía de la literatura hispánica, CSIC, Madrid, 1960-1984, Vol. 5, págs. 600-
603;  OCAÑA MARTÍNEZ, J. A., Simetría y anatomía artísticas en los tratadistas de arte del siglo XVII, 
Madrid, 1984, págs. 336-359;  CORTÉS, V., Anatomía, Academia, dibujo clásico, Cátedra, Madrid, 1992, págs. 
162-204;  LÓPEZ PIÑERO, J. M., Clásicos españoales de la ilustración morfológica I. El libro anatómico de 
Juan de Arfe, “Archivo Español de Morfología”, Morfos, Valencia, 1996, págs. 9-21.  
1100   VALLE INCLÁN, C., Léxico anatómico de Bernardino Montaña de Monserrate y de Juan Valverde, 
“Archivo Iberoamericano de Historia de la Medicina”, Instituto Arnaldo de Vilanova, Madrid,  1949, págs. 121-
188. 
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 El contexto español en el que pudo haberse inspirado Arfe para elaborar su estudio 
anatómico habría que considerarlo ampliamente, puesto que hubo de aprender de muchos, 
aunque supo confeccionar una obra personal  de gran utilidad para pintores y escultores. Pero 
de la mayoría de los libros de los anatomistas que se han mencionado pocas imágenes pudo 
aprehender a no ser los aspectos teóricos. De la Anatomia Methodus (1535) de A. Laguna sólo 
pudo examinar su solitaria imagen. Algo pudo conocer de las ediciones de la anatomía de 
Kethan de Juan de Burgos (1495), de la de Guillén de Brocar (1495) o de la de Pablo Hurus, 
Zaragoza (1494). De las mediocres entalladuras que figuran en el Libro de anothomia del 
hombre (1551) de Montaña de Monserrate poco aprendió. También debió conocer la anatomía 
de Berengario (1523) con abundantes imágenes. Sí, en cambio, es patente una característica 
esencial que domina las imágenes referidas al estudio miológico de la Varia las cuales se 
presentan con un dibujo en el que se perfilan los músculos, sin sombreado, y que tienen un 
antecedente evidente en las figuras de la Vier Bücher ... Proportion (1528) que el alemán 
Durero utilizó para representar el sistema de proporciones humanas. Otras dos fuentes que 
tuvo Arfe, estas de gran entidad, son los importantes y renovadores tratados anatómicos que 
hubo de conocer, ya estudiados en páginas precedentes: la Fabrica (1543) de Andreas 
Vesalius y la Historia de la composición del cuerpo humano(1552) de Valverde de Amusco. 
No obstante tales deudas, que presenta respecto a estos dos últimos libros, han de matizarse 
puesto que de Vesalio son más los aspectos que le separan que los que les unen, como se ve 
en la figura del hombre que es representado sobre un fondo de piedras de frente y de espaldas, 
en los que se constata que las diferencias son manifiestas. La deuda de Valverde podría 
considerarse  en el aparato descriptivo y no tanto en el gráfico puesto que Arfe cita a Gaspar 
Becerra,1101del que ya se ha dicho es uno de los nombres que se postula como autor de los 
dibujos para las estampas que se incluyen en la Historia y, tal vez, se inspire en él por la 
voluptuosidad de su trazado para ciertas imágenes. Es decir figuras más rollizas y canon 
manierista, con aspecto más reposado, que dominó la Castilla del último tercio del siglo XVI, 
pero no en los desollados ni en los esqueletos. 
 
 Otra fuente en su formación fue más práctica pues se centró en la participación de las 
sesiones de disección anatómica a las que tuvo oportunidad de asistir. Al igual que otros 
artistas del momento, Arfe pudo observar las autopsias de cadáveres que se realizaban en la 
cátedra de anatomía de Salamanca. Allí estaba Cosme de Medina, discípulo de Luis Collado, 
quien era catedrático de anatomía, creada en 1551, responsable de una enseñanza post-
vesaliana fundada en las experiencia ante el cadáver, cuyos datos ya se han expuesto en 
páginas precedentes. El interés de Arfe por la anatomía y de sus abundantes trabajos 
experimentales ante el cadáver, así como de sus reparos ante tal actividad, los deja de 
manifiesto al comenzar el estudio de los huesos: 
 
   “Para demostracion de esta parte hemos gastado mucho tiempo y puesto toda 
diligencia, haziendo ananothomia de muchos cuerpos..“1102 
 
 Y más adelante, al comenzar el estudio de los músculos, deja patente que sólo los 
restos de ajusticiados y de pobres, posiblemente sin familia que se interesase por su entierro y 
                                                           
1101    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, Sevilla,  1585, fol. 2 vª. Concretamente, de Gaspar Becerra dice que  
“Gaspar Bezerra natural de Baeça en el Andaluzia, y traxo de Ytalia la manera que aora esta introduzida entre 
los mas artifices, que es las figuras compuestas de mas carne que las de Berruguete”. 
1102    IDEM, lib. II, tit. II, fol.  14.  
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sin tumba que aguardase su reposo, eran los únicos cuerpos disponibles para ser 
diseccionados lo que, para un espíritu artístico, no científico, como el de Arfe, era algo 
horroroso y no necesario para dibujar muchas partes del cuerpo humano, como los músculos 
del rostro, la barriga o los brazos,  puesto que se pueden ver examinando figuras de bulto o en 
el natural: 
 
   “ ... nos pareció era razonable cosa de ver hacer anatomia de algunos cuerpos; y asi, 
nos fuimos a Salamanca, donde a la sazón se hacía por un catedrático de aquella 
Universidad, que llamaban a el Dr. Cosme de Medina y  vimos desollar por las partes 
del cuerpo algunos hombres y mujeres de justiciados y pobres,  y ademas de ser cosa 
horrenda y cruel vimos no ser muy decente para el fin que pretendiamos, porque los 
musculos del rostro y barriga nunca se siguen en la Scultura sino por unos bultos 
redondos que diremos adelante, y los de los braços y piernas en el natural se veen en 




 Estudio de los huesos. 
 
 
 Después de ocuparse de las proporciones, las cuales advierte deben conocerse 
previamente, comienza la anatomía por el estudio de los huesos, a  los que dedica el Título 
Segundo del Libro Segundo de la Varia, con cinco capítulos, dándoles importancia 
fundamental para poder dibujar el cuerpo humano puesto que son la estructura sobre la que se 
compone aquel. Siguiendo el principio de Vesalio y Valverde,1104  significando el papel 
jugado por sus encajes que son los que permiten los movimientos, explica:  
 
   “Después de sabida la proporcion y medidas que arriba emos enseñado, conviene 
venir al fundamento del cuerpo humano, y entender los encaxes y sitios de los huessos 
de todo el, los quales son armadura sobre que todo el ombre se compone. Porque no se 
entendiendo esta parte podrianse cometer muchos errores. Para cuyo entendimiento 
conviene advertir, que los huessos son parte dura y que no se tuercen ni mueven sino 
por sus goznes y encaxes, y que donde ay mas huessos ay mas diferecias de 
movimientos: y assi un movimiento es el del ombro, otro el del codo, y otro el de la 
mano, otro el del muslo, otro el de la pierna, otro el del pie, y el cuerpo y cabeça los 
hazen diversos por ser compuestos de mas huessos de uno, y ser mas la causa de sus 
movimientos como parecera adelante, en las figuras que ponemos, las quales seran las 
mismas que las passadas”.1105 
 
 Incluyendo sus típicas octavas reales, al comienzo de cada capítulo de su tratado, Arfe 
desarrolla el estudio de la osteología siguiendo la tónica general de su obra, enseñando 
literaria y gráficamente las distintas partes del esqueleto humano, para los que destina doce 
páginas de entalladuras, pormenorizando la cabeza, tronco y extremidades, vistos de frente, 
espaldas y perfil, lo que supone cuatro grabados para cada parte, localizando con letras en las 
                                                           
1103     IDEM, lib. II, tít. III, fol. 25 vº. 
1104   La consideración del esqueleto como armadura sobre la cual se sustentan todas las partes del cuerpo 
humano ya lo habían recogido los dos grandes anatomistas belga y español: VESALIO, A., De humani corporis 
fabrica, Basilea, 1543, cap. I, lib. I, pág. 2; VALVERDE, J., Historia de la composicion del cuerpo humano, 
Roma, 1556, fol. 3. 
1105    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. II, fol. 14. 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 449
imágenes los huesos fundamentales, cuyos datos resume al final, salvo para el esqueleto 
completo que sólo tiene dos, de frente y de espaldas sin letras.1106 Estudio que, tras asistir a 
las disecciones, realiza más atentamente a partir de los huesos que tendría siempre presente y 
de un cuerpo disecado, en el que era más fácil el estudio de los mismos, poniendo de relieve 
su pragmatismo didáctico y finalidad artística que inunda toda su obra, llevándole a deshechar 
el estudio de cartílagos y huesos menores que no eran esenciales para pintores o escultores: 
 
   “Fue con diversos largos inquirida/ por mi la certidumbre de esta sciencia/ En que 
gaste gran parte de mi vida/ poniendo en esto estraña diligencia/ Que de mi propia 
estancia en ascondidaparte, mire grana tiempo la presencia/ De un cuerpo 
embalsamado, do los gruesos/ largos, y formas, vi de todos huessos. 
... 
y aprovechandonos de tener los huesos siempre delante, y assi van puestos en 
verdadera figura, y cada uno mostrado por quatro lados, con los gruesos y largos 
devidos a la medida que emos dicho en el primer titulo deste segundo libro, dexando 
aparte muchos huessezillos, comissuras y ternillas que no hazen a nuestro 
proposito.”1107 
 
 De lo expuesto se deduce que las imágenes obtenidas de las entalladuras de madera y, 
por tanto, artísticamente más incorrectas que las de Valverde, que eran calcografías,  no son 
fruto de la copia a partir de las de la Fabrica  de Vesalio o de las de la Historia del de 
Amusco, sino de su propia experiencia  y los modelos óseos que tenía delante. Y así debió ser 
puesto que algunos no debían estar completos, como se contempla en los grabados del tronco 
y pelvis en los que se comprueba que están rotos por el húmero y los fémures. 
 
 El análisis osteológico se incia en el capítulo primero, topográficamente, por la 
descripción de los huesos de la cabeza y del cuello, acompañado de cuatro imágenes en dos 
láminas (Figs. 1121-1122) del cráneo y cuello, una visto de frente, otra de espaldas y dos de 
perfil: 
 
   “Toda la cabeça y pescueço se compone sobre los huessos que se mostraran en las 
quatro figuras siguientes. Cabeça llamaremos aquella parte que ay desde la boca hasta 
todo el casco, que contiene veinte partes aunque es todo un pedaço, y estan en ellos 
encaxes y vasos de los ojos, y los huessos de las mexillas señalados con A. que van a 
juntarse con el oydo, y llamanse huessos yugales. Está tambien el agujero de las 
narizes, de donde nascen cinco ternillas de que se componen, y debaxo está la quixada 
que es huesso apartado y se encaxa con unas cabeçuelas que tiene a los cabos. Haze 
este huesso la barba con la mayor parte de los carrillos. La B. muestra la parte mas alta 
del huesso del pecho, como prende ambas asillas, que son dos huessos largos y 
delgados señalados C. que hazen la olla de la garganta, y las puntas de los ombros, 
mediantes las salidas de las espaldillas que se juntan en D. y debaxo nascen los braços. 
Por la parte del colodrillo se muestran la mayor parte del casco, que es la caxa de 
sesos que cubren los cabellos, y en lo mas baxo estan unas asperezas señaladas E. de 
                                                           
1106  Entre la terminología castellana cotidiana que utiliza Arfe para denominar los distintos huesos se encuentran 
la ASILLA = clavícula; CAÑILLA MAYOR DE LA PIERNA O ESPINILLA = tibia; CAÑILLA MENOR DE 
LA PIERNA = peroné; CAÑILLAS DEL BRAZO = cúbito y radio; CARRILLOS = pómulos; CUADRIL = 
isquion; CHUECA = rótula;  ESPALDILLA O PALETA = escápula;  ESPINAZO = Columna vertebral; 
HUESO DEL MUSLO = fémur; HUESO DEL ANCA = coxal o ilíaco; HUESO DEL HOMBRO = húmero; 
ÑUDO DEL ESPINAZO = vértebra; TUETATO = médula espinal;  QUIXADA = Mandíbula; RABADILLA =  
Coccix  o Coxis;  TODILLO = astrágalo, etc. 
1107     ARFE Y VILLAFAÑE, J, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. II, cap. I, fol. 14. 
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que nasce el segundo morzillo que mueve la cabeça. Veense aqui los siete huessos 
sobre que se compone el pescueço desde la F. hasta G. que tiene cada uno una salida 
hazia tras hendida como media aspa, excepto el primero sobre que se menea la cabeça, 
que no tiene salida como los otros. El punto H. muestra la espina de la paleta de la 
espalda que diximos hazer la punta del ombro, juntandose con una cabeça de la 
asilla.”1108  
 
 Concluye el estudio de la cabeza  con ciertas particularidades que no desarrolla por no 
juzgar necesarios tales explicaciones para un artista: 
 
   “ Ay en el hondon de la calavera muchos agujeros, salidas y tolondrones, que no se 
muestran aqui por no ser necesario, quien quisiere vellos, los cementerios estan llenos 
y podra. Tiene señaladamente dos salidas grandes, que llaman huessos yugales 
señalados A. que passa cada uno de su lado por sobre las sienes, y está al fin del 
agujero del oydo, de donde nasce la ternilla de que se haze la oreja, y junto a el encaxa 
la quixada con las cabeçuelas dichas cada una de su lado. Detras de donde encaxan 
estas cabeçuelas de la quixada estan unas salidas redondas que tiene la cabeça en esta 
parte de que nascen los primeros morzillos que la mueven. Tiene en medio del hondon 
un gran agujero de donde nascen los huessos del pescueço, que es principio de todo el 
espinazo, y por aquel agujero sale un tuetano de los sesos que ensarta todos estos 
huesos. El talle de la cabeça mirada por lo alto, es como pelota ovada, mas ancha 
detras que delante.”1109 
 
 El capítulo segundo de este título segundo lo dedica Arfe a reseñar los huesos del  
tronco y caderas (Fig. 1123-1126). Comenzando por el esternón al que, según indica en la 
octava, considera dividido en cinco partes pegadas entre sí por ternillas. Sigue indicando  la 
existencia de veinticuatro costillas, en cuyo grabado frontal cabe examinar ciertos deslices 
como en el dibujo del esternón, o en la ubicación de las flotantes, cuya descripción es la 
siguiente: 
 
   “ ...Por la parte del pecho se muestra el huesso que llaman escudo del coraçon, que 
comiença de la olla de la gargante al punto B. y acaba en la boca del estomago al 
punto H. Tiene este huesso en la parte de arriba dos senos donde se prenden las asillas, 
y de alli abaxo en cada lado tiene siete hoyuelos donde encaxan las costillas que se 
prenden con el. 
   Todas las costillas de un cuerpo  son veinte y quatro, las doze en un lado, y otras 
doze en otro, y todas ellas nascen de los doze huessos del espinazo que toman desde la 
G. hasta la O. Prendense las catorze con el huesso del pecho: las siete en un lado, y las 
siete en otro. Estas catorze costillas llaman enteras, y las diez que llaman mendosas se 
van pegando cinco en cada lado, unas a otras, con unas ternillas que tienen a las 
puntas, que suben hazia arriba, todas ellas hazen una caxa ovada, como se muestra en 
la figura.”1110 
 
 Continúa con los huesos de la pelvis, detallando el coxal: 
 
   “Las ancas son dos huesos grandes que sustentan las tripas, y tienen tres nombres, 
porque la parte M. llaman anca, la parte N. donde se encaxan las piernas llaman 
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quadril: y la otra Y. es donde se juntan a la parte de delante, encima del miembro viril, 
y llamanse en aquella parte, huesso del pelo.”1111 
 
 Al estudiar los huesos de la espalda se detiene en el análisis de las escápulas las cuales, 
sorprendentemente, dibuja a tamaño reducidísimo, posiblemente, debido a que el modelo del 
que se sirvió para su anatomía descriptiva estaba fragmentado; las define así: 
 
   “Por las espaldas se muestran las paletas señaladas Y  enteras, que cada una es un 
huesso triangulo de desiguales lados y angulos, y está situado entre la primera y quinta 
costilla, tiene cada uno una gran salida que le atraviessa desde el lado de hazia el 
espinazo hasta el cuello, que tiene donde encaxa el huessso del ombro señalado con la 
Q. y arrimase con una cabeça lisa en el seno liso que tiene la espaldilla en aquella 
parte. Esta salida que señala la letra H. llaman espina, y va subiendo hazia arriba, y al 
cabo haze una cabeça ancha que se prende con la asilla de su lado, y juntas la cabeça 
de la espina y la de la asilla hazen la punta del ombro, señalada con la D. y en el lado 
alto, tiene otra salida menor y mas baxa señalada con la H. que llaman anchiroyde.”1112 
 
 El examen llevado a cabo de la columna vertebral, que llama espinazo, no es muy 
detallado, en relación con un análisis científico, pero no importa para un artista como Arfe 
que se limita a sumar veinticuatro huesos que, en este caso, informa más claramente en las 
octavas. A continuación  detalla la distribución entre las 7 cervicales, 12 dorsales y 5 
lumbares, que se completa con los  5 del sacro  y 5 del coxis o rabadilla: 
 
   “De veinte y quatro huessos muy estraños/ se haze el espinazo todo entero/ Y es tan 
como condutos en los caños/ pegado cada qual al compañero/ Difieren solamente en 
los tamaños/ que es mayor el postrero que el primero/ Y passa por el hueco de estos 
huessos/ un tuetano que sale de los sesos. 
...   ... 
   De estos veinte y quatro huesos, tiene los siete el pescueço desde F. hasta G. y de alli 
comiençan los doze de las espaldas, y acaban en O. Estos son en parte diferentes por 
ser las salidas detras triangulares y pendientes: y tiene cada uno en ambos lados un 
hoyuelo donde se enxieren las costillas. Desde la O. hasta la P. son los cinco de los 
lomos, que son mayores y menos agujereados. Sobre estos se menea el cuerpo 
adelante y atras, y tambien a los lados. Estos se juntan con el huesso sacro en P. 
   Huesso sacro se llama el que esta señalado con la L.  por ser el mayor del espinazo, 
le llama huesso grande, y es su sitio entre las ancas, lomos y rabadilla. Su talle es 
como escudete antiguo, y es liso a la parte de dentro, y tiene en cada lado cinco 
agujeros, y por la parte de fuera tiene tantas salidas y asperezas, que es cosa estraña la 
vista del. Este se junta con las ancas tan reziamente por medio de una tela que los ciñe, 
que jamas se desgoviernan por aquellas junturas. 
   Al fin del huesso grande esta la rabadilla, que se muestra al punto S. Componese de 
quatro huessos que fenecen en una puntilla, como pico de Papagayo, torcida hazia 
dentro, y lo demas se muestra pretente en las quatro figuras siguientes.”1113 
 
 Para la descripción de las extremidades osteológicas destina Arfe los capítulos tercero 
y cuarto, referidos a las superiores e inferiores, respectivamente. Así, en el capítulo tercero se 
explican los huesos de brazos y manos, que se acompaña de las consabidas cuatro figuras, una 
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de frente, una de espaldas y dos de perfil (Figs. 1127-1128). En una descripción ordenada, de 
arriba abajo, comienza por el encuentro del húmero con el omóplato, sigue con el estudio del 
hueso del hombro (húmero),  continúa con las “cañillas” del brazo (cúbito y radio) y termina 
por el examen de los huesos de la mano en cuya imagen deja manifiesta las irregularidad en el 
dibujo de los huesecillos de la muñeca (formados por el trapecio, trapezoide, escafoides, 
grande, semilunar, piramidal, pisiforme y ganchoso) que no describe: 
 
   “Todo el braço se compone sobre los huessos siguientes, con los quales se pone la 
espaldilla, aunque se á tratado de ella, donde se dixo, como en el encuentro de la 
espina, y de la asilla se haze la punta del hombro. Debaxo de esta espina esta un hoyo 
liso, que tiene la paleta en esta parte donde se junta la cabeça lisa que tiene el huesso 
del hombro, señalada con la T. La aqual cabeça ciñe una ternilla, mediantes muchas 
ligaduras, para los diversos movimientos, que el braço haze, los quales no pudiera si el 
huesso fuera encaxado. 
   El huesso del ombro señalado al medio con la S. es liso y largo aunque desigual. 
Tiene en la parte alta una cabeça grande, que parece partirse en dos, porque la mitad es 
lisa, y se junta con el seno de la paleta de la espalda, y la otra mitad señalada con la Q. 
es aspera y desigual, en las quales asperezas se enxieren las ataduras que le prenden 
con la paleta, y en la parte de abaxo donde junta con las cañillas, tiene una cabeça 
ancha apuntada con la Y. donde esta un seno y dos tolondrones a manera de polea, 
cuyo seno muestra la P. y los tolondrones la Z. 
   Por la parte del cobdo no tiene mas ni menos, salvo la diferencia de las salidas 
porque al huesso del ombro se juntan dos cañillas señaladas con los puntos 1. 2. Estas 
se juntan en modo contrario porque la mayor del punto 2. que esta debaxo es gruessa a 
la parte de arriba donde tiene dos salidas señaladas, una con la k y otra con la V. Estas 
se prenden con la polea del huesso del ombro: y la de fuera que es mayor y tiene el 
punto V. haze el cobdo, y se encaxa en la polea quando el braço se estiende. La 
pequeña que tiene el punto K. entra en el hoyo de dentro del huesso del ombro 
apuntado con la P. quando el braço se coge y abaxo viene a hazer estribo a la mano a 
la parte del dedo menique, con una cabecilla señalada con la P. La otra cañilla 
señalada con el punto 1. está encima de la dicha , y es mas delgada, y tiene en la parte 
de arriba a la X. una cabecilla que se menea al rededor sobre la grande quando la 
mano da buelta hazia qualquier parte, porque esta encaxada en ella la muñeca a la 
parte de abaxo señalada con la R. donde es mas gruessa. 
   La mano se prende a la cañilla con ocho huessos muy bien encaxados que hazen la 
muñeca apuntada con la O. A estos se juntan quatro que hazen la palma al punto N. 
cuentanse estos huessos sin el primero del pulgar apuntado con la H. y son todos 
huesezillos largos casi redondos, y en cada uno ay dos cabecillas llanas, una arriba que 
junta con la muñeca, y otra abaxo que recibe el dedo de su derecho. Los dedos tiene 
cada uno tres hsuesezillos en largo, puestos unos sobre otros desde M. hasta L. El 
pulgar se junta con el quinto huesso de la muñeca, y tambien se haze de tres huessos 
puestos en largo hasta que fenece en una puntilla anchuela como los demas. Todos los 
huessos de la mano son veinte y siete”.1114  
 
 Culmina  la reseña de las extremidades en el capítulo cuarto con la debida atención 
hacia las inferiores a las que Arfe destina el capítulo cuarto y cuatro grabados (Figs. 1129-
1130), dos de perfil, uno de frente y uno de espaldas, detallando los huesos de la pierna, 
constituida por el muslo (fémur) y su encaje con el anca (pélvis), que ya había tratado al 
describirla formando parte de los huesos del final del tronco, la chueca (rótula) y su juego con 
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la cañilla mayor o espinilla (tibia) y arrimada a esta la cañilla menor (peroné) y el tobillo, y el 
pie: 
 
   “Toda la pierna se compone sobre cinco huessos, sobre el de la anca, sobre el del 
muslo, sobre el de la rodilla, y sobre las dos cañillas. En el huesso de la anca encaxa el 
huesso del muslo en la parte del quadril señalado con la N. donde tiene un hoyo en que 
se encaxa una cabeça lisa que tiene el huesso del muslo en aquella parte del encaxe 
señalada con la O. Este huesso del muslo apuntado con la M. es el mayor y de mejor 
figura que los demas de todo el cuerpo. Prendese este huesso con el quadril con una 
gran cabeça (como emos dicho) que es lisa y redonda como media bola, y encaxa en 
un hoyo de su tamaño, que tiene la anca en aquella parte. Esta cabeça esta al cabo de 
un cuello largo que este huesso tiene, y en este lugar a la parte de fuera tiene otra 
cabeça señalada con la P. que es aspera y desigual. Todo lo restante de este huesso es 
redondo y liso hasta cerca del fin donde haze dos cabeças al punto Q. que son grandes 
y salen atras sobre las quales la pierna se dobla y estiende. Estas por ser grandes no 
dan lugar a que la pierna se tuerça a ningun lado sino atras y adelante. Al medio de 
estas cabeças esta la chueca de la rodilla notada con la R. 
   Iuntase a las cabeças del huesso del muslo en esta parte de la cañilla mayor de la 
pierna, que llaman espinilla mostrada con el punto 2. y tiene este huesso debaxo de la 
chueca en la cabeça donde esta la F. un chichoncillo aspero, de el qual procede una 
esquina torcida que llaman la espinilla de la pierna, y tiene mas en la parte de abaxo al 
punto T. un seno hondo donde encaxa el huesso del todillo señalado con la V. que es 
el primero del pie, y la parte que queda encima haze el bulto T. que llaman todillo de 
dentro. La otra cañilla menor señalada con el punto I. se arrima a la espinilla por la 
parte de fuera algo hazia tras. Tiene esta dos cabeçuelas a los estremos, y la mas alta 
se junta debaxo de la cabeça alta de la mayor canilla señalada con la F. y la mas baxa 
señalada con la X. haze el bulto que llaman todillo de fuera. 
   Entre la cañilla mayor de la pierna y las cabeças de el huesso del muslo que hazen el 
juego de la rodilla, esta la chueca, que es un huesezillo redondo que esta arrimado en 
esta coyuntura, su officio es no dar lugar a que se desencaxen las cabeças del huesso 
del muslo hazia delante quando se coge la pierna, lo qual acaeceria muchas vezes si 
este no lo impidiesse. Todos estos tres huessos de la pierna son huecos, y por esta 
razon se quiebran facilmente. 
   El pie se compone sobre veinte y seis huessos. El primero apuntado con la V. llaman 
todillo, el segundo de la Z. llaman çancajo, y arrima por la parte detras con el del 
todillo: el tercero de la Y. llaman navicular. La garganta del punto 3. tiene quatro 
huessos, los tres se juntan al navicular, y el otro al çancajo en la parte de fuera. El 
peine del pie del punto 4. se haze con cinco huessos largos y delgados, y juntanse  a 
los de la garganta con, unas cabeças llanas, y al otro cabo se juntan los dedos del punto 
5. que tiene cada uno tres huessos uno sobre otro, salvo el pulgar que no tiene mas de 
dos huessos, o artejos.”1115 
 
 A manera de resumen el rompecabezas del estudio de los huesos, que hasta aquí se 
había realizado por partes, se recompone con la presencia de dos esqueletos del cuerpo entero, 
uno de frente y otro de espaldas (Figs. 1131-1132), poco afortunados artísticamente:  
 
   “Tiene todo un cuerpo, tomando cada huesso entero, ciento y ochenta y dos huessos. 
Uno la cabeça que llaman quixada de arriba, otro la quixada de abaxo, uno el huesso 
del pecho, dos las asillas, veinte y quatro las costillas, veinte y quatro el espinazo, uno 
el huesso grande, quatro la rabadilla, dos las espaldillas, seis los braços, cinquenta y 
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quatro las manos, dos las ancas, seis las piernas, dos las chuecas de las rodillas, y 




 Estudio de los Morcillos. 
 
 
 Para la reseña de la miología, como se ha dicho al principio, Arfe manifiesta haber 
dedicado esfuerzos y sinsabores en el estudio de los cadáveres, junto a Cosme de Medina 
quien enseñaba en el anfiteatro de la cátedra anatómica salmantina. Pero, tras advertir que 
ciertos músculos como los del rostro y barriga o de los brazos y piernas pueden ser 
considerados por el natural, expone que:  
 
   “ ...y assi los mostraremos con los terminos altos, baxos que el natural muestra sobre 
el pellejo, haziéndolo bulto señalado,  para que se vea la figura, talle y officio de cada 
uno dellos, y el nascimiento y origen de algunos, juntamente con el fin y partes donde 
se acaban, para que segun la action y movimiento de cada uno, se pueda conocer que 
hechura tenga cada uno de los morzillos aora estando los miembros plegados, aora 
tendidos hazia qualquier parte, sin tratar de las venas y telas del cuerpo, porque para 
este proposito seria inutil curiosidad imitallas.”1117 
 
 Si los cinco capítulos que conforman el título segundo del segundo libro se dedica por 
entero al estudio de los huesos, el título tercero lo reserva Arfe a ocuparse de los músculos del 
cuerpo humano, morzillos en la terminología castellana del momento, pero sólo en cuanto a 
cinco de sus siete capítulos puesto que los dos últimos tratan de las proporciones de la mujer y 
de los niños, que ya han sido examinados. Siguiendo el mismo orden de los estudios 
precedentes se ocupa, sucesivamente, de la cabeza, tronco y extremidades. En estos capítulos 
enseña Arfe el contenido del cuerpo visto externamente, individualizando la cabeza, el tronco 
y las extremidades, detallando cada uno de los músculos que localiza con dígitos o letras. Su 
sentido de utilidad, al igual que ocurre con lo mencionado para los huesos, queda patente en el 
hecho de no pretender un estudio pormenorizado de órganos que no resultan esenciales para el 
dibujo de la figura humana a los pintores y escultores y que sí lo serían en un tratado dedicado 
a la medicina. De ahí que no incluya los rostros ni cuerpos desollados ni las vísceras pues a 
Arfe sólo le interesa instruir para poder construir un cuerpo adecuadamente por los artistas. 
En tal descripción, y por supuesto en las imágenes, Arfe deja patente una de las característica 
propias de la anatomía descriptiva: que gran parte de los músculos es complejo 
individualizarlos, puesto que están interrelacionados o dependen de otros en cuanto a los 
enlaces que condicionan los movimientos. Por eso -se citan algunos ejemplos- no debe 
extrañar que, cuando Arfe estudia la cabeza por la zona posterior se representen los trapecios 
y estos vuelvan a aparecer al tratar de la espalda; también cuando dibuja la espalda del cuerpo 
se incluyen los glúteos que constan nuevamente al describir los músculos de las piernas; lo 
mismo sucede con los deltoides que constan en la imagen del tronco y también figuran en la 
de los brazos; y así sucesivamente. 
 
 Comienza el título tercero con la definición de la cabeza. Para ello consciente Arfe de 
la complejidad de la estructura miológica de la que se compone el rostro humano, constituido 
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por una multiplicidad de nervios, cartílagos, etc, a cuyo estudio y descripción Vesalio y 
Valverde dedicaron amplios textos en sus tratados anatómicos, insiste en no pormenorizar en 
el análisis detallado el cual sería de interés para médicos y cirujanos y no para escultores y 
pintores. En su lugar, describe, con sorprendente brevedad, los músculos del cuello vistos de 
frente pero, en cambio, se ocupa de la forma escultórica del cabello o la situación de la barba 
y mostachos, ofreciendo detalles de las orejas, nariz y labios, que más tienen que ver con la 
fisionomía que con la anatomía. Junto a cuatro imágenes de la cabeza y el cuello, vistos de 
frente, espaldas, de las que se conservan los dibujos,1118 y de perfil (Figs. 1133-1134 y 1357), 
que ilustran la descripción, expone: 
 
   “Pero componemos un rostro sobre el huesso que se á mostrado, hinchendo los 
vazios que haze, formando los ojos en las cuencas de la calavera, y las narizes que 
lleguen a cubrir todo el agujero de su lugar, y al derecho de los dientes se haze la boca, 
y la barba se haze sobre la quixada de abaxo, guiando todas estas partes por la medida 
passada. Desde las narizes a los lados de la boca baxan dos xixones señalados F. tan 
largos que vienen a juntarse con la punta de la barba, y es la mayor parte dellos del 
pellejo. Otros bultos señalados con la G. se hazen sobre el principio de los huesos 
yugales, que llaman mexillas. La frente tiene ocho tolondrones redondos, los dos 
señalados Y. hazen el sobrecejo, y otros dos señalados K. hazen el assiento de las 
cejas, los quatro restantes hazen la frente. Todos estos muestran el huesso con ayuda 
de los morzillos de la frente y el pellejo. El hondo de la barba cubre un morzillo del 
huesso Y. oyde señalado Y. y la H. muestra un morzillo que llaman maxcador, que 
cubre toda la quixada de abaxo, y sube hasta el huesso yugal. 
   El pescueço se compone de muchas cuerdas y morzillos, unos de la lengua, otros de 
un huesezillo que la mueve que llaman Y oyde, otros del gargavero, y otros de la 
cabeça, de todos los quales se notaran los descubiertos, porque los de estos ñudos no 
se veen. 
   Por la parte de la corona se muestra el modo que los antiguos usaron en el componer 
de los cabellos, que començavan a guiallos desde la corona a un lado, y en el segundo 
orden al contrario hasta cubrir todo el casco. El morzillo B. es uno de los de la cabeça, 
y nasce detras del oydo, y fenece en la parte mas alta del huesso del pecho, y este y su 
compañero ayudan a hazer la olla de la garganta, y llega cada uno desde alli hasta la 
media asilla al punto 2. El bulto que se vee al punto A. es lo que llaman nuez de la 
garganta, que es una ternilla que esta sobre el gargavero. El morzillo 3. es uno de los 
del huesso Y oyde. El morzillo C.D. es el que dizen mover las paletas de las espaldas. 
La E. muestra el postrero nudo del pescueço donde se junta con los huessos de las 
espaldas. 
   La oreja nasce del agujero del oydo, y toda es una ternilla gruessa al principio, y por 
el fin es mas delgada. Los ojos tienen cada uno alrededor una ternilla delgada de que 
nacen las pestañas. La nariz se compone sobre cinco ternillas que tiene, haziendo 
cinco tolondrones, los dos a la punta, uno en todo el largo desde las cejas a la punta, y 
otros dos hazen las ventanas. Los pelos de la barba toman toda la quixada de abaxo, y 
llegan hasta el huesso yugal de donde comiençan a nascer, los unos y los otros 
comiençan desde la nuez de la garganta y los morzillos de la cabeça que nascen detras 
de las orejas, y juntanse estos pelos unos con otros haziendolos frechones y vedijas 
aqui diseñadas. Los mostachos hinchen el labio de arriba hasta los xixones que 
notamos con la F. lo demas se comprehende en las figuras.”1119 
                                                           
1118   En la Biblioteca Nacional de Madrid se conseva un dibujo, atribuido por Barcia a Juan de Arfe, que 
representa la cabeza muscular de frente y espaldas , pluma sobre papel 22 x 13,2 cms (BNM B-1), el cual se 
corresponde con la lámina del tí. III, fol. 27 de la Varia, Sevilla, 1585. (Fig. 1357). 
1119    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, cap. I, fols. 26-26 vª. 
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 A continuación explica Arfe los ”morzillos del cuerpo”, en realidad del tronco y su 
enlace con las extremidades ya que incluye la zona de los glúteos que repetirá al tratar de las 
piernas, al que dedica el capítulo segundo del título tercero, en el que aparecen dibujados las 
cuatro imágenes correspondientes de frente, espaldas y perfil (Figs. 1135-1138), señalando 
con letras los distintos músculos,1120 con estos términos: 
 
   “Como estan los morzillos del pecho pegados a las costillas, y esten encima otros 
que sirven a otras partes, hazerse poca memoria de ellos sino fuere de alguno que por 
alguna parte se descubra, como el de los puntos S. 5. 6. que es uno de los del pecho 
que nasce debaxo de la paleta de la espalda, y se enxiere entre las costillas con unas 
puntas carnosas y llega hasta la octava costilla descubriendo aquellos tres bultos. La 
O. Muestra el huesso del pecho, y de alli hasta las ingres, estan los ocho de la barriga. 
   En la parte del pecho muestra la N. la asilla. La M. P. muestran un morzillo de los 
del braço que nasce de la asilla, y del huesso del pecho, y de la sexta costilla y se 
enxiere debaxo de la cabeça del huesso del ombro algo hazia delante. Este sirve de 
llegar el braço al pecho, quando obran los hilos M. es lago hazia arriba, y quando los 
hilos P. es hazia abaxo. Esta parte es mas carnosa, y haze aquellos bultos gruessos que 
llaman pecho donde estan las tetillas. La L. K. es otro morzillo que alça el braço y 
haze todo el ombro, nasce de la juntura de la assilla y la espina de la paleta de la 
espalda, que diximos hazer la punta del ombro, y passa hinchendo todo el ombro hasta 
enxerirse en el huesso del ombro, mas abaxo de la cabeça aspera que se mostro atras. 
La R. muestra otro que tira el braço hazia abaxo, y tiene diversos nascimientos, de los 
quales no se trata sino de la parte mas carnosa que haze bulto señalado, hinchese con 
el hoyo que haze el sobaco un poco arrimado hazia la espalda, y acaba debaxo. 
   A estos ocho morzillos e la barriga ciñe una cinta algo nerviosa que passa por medio, 
y otras atravessadas, y causan los bultos que estan en el estomago y barriga, aunque no 
trataremos de ellos, sino usando como en el rostro, de unos tolondrones embutidos la 
formaremos como es costumbre en la Scultura, y es. Que desde el huesso del pecho y 
la septima y octava costilla, baxan en este ancho ocho bultos gruessos señalados con 
los puntos 1. 2. 3. 7. los primeros 1. 2. con los compañeros del otro lado hazen el 
estomago. Los segundo 3. 7. hazen la barriga, y al medio del 3. algo hazia arriba está 
el ombligo. El punto 4. muestra un morzillo de los de la barriga, que está sobre el 
huesso de la anca, y llega hasta la onzena costilla, y hinche el vazio de entre las 
costillas y la anca, y está adelante señalado con el 6. y de baxo de este morzillo y las 
ingres, comiença la ligazon de las piernas. 
   De los morzillos del ombro ya emos dicho del que esta señalado con la L. y la K. y 
por la parte que muestra la V. es el mesmo: y los que diximos del braço que hazen los 
pechos son tambien de esta cuenta, y la I. es otro de los que mueven el braço hazia 
tras, y es un morzillo carnoso que hinche casi toda la paleta debaxo de la espina, y se 
enxiere en una salida que tiene esta paleta que llaman Anchyroyde. La 2. muestra 
tambien otro que tira el braço hazia atras, es carnoso y nasce de la parte mas baxa de la 
paleta, y llega a enxerirse en el huesso del ombro. 
   Por la parte de la espalda se muestra entero el morzillo D. que mueve la paleta de la 
espalda. Es su nascimiento del colodrillo C. y baxa por las salidas detras de los 
huessos del espinazo hasta el octavo nudo de las espaldas al punto S. tanto a un lado 
como a otro, y viene a enxerirse sobre cada espina de la paleta de la espalda apuntada 
                                                           
1120    Entre las letras que Arfe señala en la imagen del tronco, visto de frente y espaldas, se pueden destacar: S. 5. 
6. (Serrato mayor); B (Esternocleinomastoideo); C (Trapecio); N (Clavícula); M.P. (Pectoral mayor); K 
(Deltoides); R (Dorsal ancho); 1.2.3 (Recto del abdomen); 4 (Oblículo abdomen); I (Infraespinoso). Visto de 
espaldas: D (Trapecio); V (Deltoides), T (Dorsal ancho); 6 (Oblícuo externo); 7 y 8 (Glúteos mediano y mayor); 
9 (Trocanter mayor); Z (redondo mayor); R (Limita con “T”). 
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con la X. y en la punta del ombro, y tambien en la cabeça mas alta de la asilla: los 
demas estan debaxo de este huesso entre el y las costillas. 
   De estos morzillos  del espinazo, no se vee ninguno fuera que haga señal 
determinada, salvo los bultos T. que son gruessos, y se hazen de los morzillos del 
espinazo y del pellejo. Los puntos 2. 3. 4. 5. que se veen en las espaldas, son parte de 
las costillas con la carne que las cubre de los morzillos que passan sobre ellas y sobre 
los del espinazo. 
   Esta tela de la anca tampoco se vee fuera, porque la cubren los morzillos que 
mueven el muslo, pero es una tela que rodea estos huessos de las ancas con el huesso 
mayor del espinazo, y los tiene tan juntos que parecen todos tres una pieça sola, y no 
se desgovierna por aquella parte jamas ningun cuerpo. 
   Sobre la tela susodicha es tan dos morzillos 7. 8. que son de los del muslo, y es el 8. 
un morzillo gruesso y carnoso que estiende el muslo y haze toda una nalga, nasce del 
lado detras de la punta de la anca, y de la parte baxa del huesso grande, y se enxiere en 
la cabeça del huesso del muslo apuntada con el 9. El 7. muestra otro morzillo que 
nasce sobre este, y esta cubierto parte del con el dicho, y cubre la coyuntura de la 
anca, y tambien se enxiere en la cabeça del huesso del muslo a la parte de delante. 
Todo lo demas se entiende mirando los puntos de cada morzillo. Y los demas 
instrumentos, como son las telas, los nervios, y las venas que tiene el cuerpo dentro y 
fuera no tratamos de ellas por no ser a este proposito, pues lo dicho basta quanto al 
cuerpo.”1121 
 
 El capítulo III del título III, en el libro II, se destina a definir los morzillos de las 
extremidades superiores, es decir los brazos y las manos, que figuran señalados en las cuatro 
figuras,1122 de frente, de espaldas y perfil (Figs. 1139-1140), con estas características: 
 
   “Tiene el braço muchos morzillos para los diversos movimientos de la mano, ya 
diximos en las figuras passadas del primero que alça el braço que esta señalado en las 
figuras siguientes con los puntos A.B.S. La C. y la P. es un morzillo que pliega el 
cobdo y nase con dos principios de la paleta de la espalda, y fenece atando la 
coyuntura del cobdo, llaman a este molledo del braço. Por la parte del cobdo muestran 
los puntos T. Q. un morzillo de los que estienden el braço, y nasce de la paleta de la 
espalda y desciende por el huesso del ombro hasta llegar al lado de dentro del cobdo 
que muestra la X. en el qual se enxiere y paresce estar diviso este morzillo en dos 
partes por causa de la parte carnosa donde esta la T. pero no le cuentan por mas de 
uno. La R. en el lado del ombro muestra un morzillo de los que Pliegan el cobdo que 
esta debaxo del molledo del braço apuntado con la C. Este nasce de medio del huesso 
del ombro en la parte de delante, y baxa pegandose en todo el hasta cubrir la coyuntura 
del cobdo, y este junto con el molledo pliegan el cobdo derechamente, sin torcer a 
ningun lado. Este molledo quando pliega el cobdo se haze mas gruesso y levantado, y 
tendiendo el braço se haze de menor relievo y mas delgado, y el morzillo Q. que 
estiende el braço se haze quando esta tendido mas gruesso por la parte carnosa que se 
muestra con la T. y quando esta plegado el braço se haze mas delgado, y assi todos los 
                                                           
1121    ARFE Y VILLAFAÑE, J, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, cap. II, fols. 28-29vº. 
1122   De las letras de los músculos que indica en los brazos se pueden citar: A.B.S. (Deltoides); C (Biceps 
braquial); Q (Vasto interno); T(Vasto esterno); R (Braquial anterior); D (Pronador redondo); E (Supinador 
largo); F (Palmar mayor); G (Palmar menor); H (Primer radial externo); N (Abductor corto del pulgar); K 
(Segundo radial externo); Y (Extensor común de los dedos); L (Abductor largo). Debe hacerse notar que los 
dibujos no están claros y ofrecen ciertas dudas: por ejemplo no aparecen bien definidos los supinador, abductor 
largo del pulgar y extensores del pulgar,   para ver el flexor superficial del brazo es preciso seccionar primero el 
palmar mayor y menor que se superpone, etc. 
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otros, por los officios de cada uno se entenderan pues todos iran señalados con unas 
mismas letras. 
   De los quatro morzillos que mueven la menor cañilla, los dos la mueven hazia 
arriba, y los otros dos hazia abaxo. El morzillo D. es uno de los que la mueven hazia 
abaxo, y nasce del lado de fuera de la mayor cañilla, y atraviessa hasta el lado de 
dentro de la menor en la qual se enxiere. La E, es uno de los que la buelven hazia 
arriba, comiença del lado de fuera del huesso del ombro bien arriba de la polea, y de 
alli buelve al lado de dentro hasta que se enxiere con una cuerda encima de la menor 
cañilla. 
   Entre los quatro de la palma y la muñeca es el morzillo H. el que haze la tela de la 
palma, y nasce de la cabeça de fuera del huesso del ombro y passa arrimado al suso 
dicho de la E. hasta enxerirse en la palma sin tocar al pulpejo del pulgar señalado con 
la N. que llaman los Chyromanticos, monte de Venus, y se haze del morzillo que 
aparta el pulgar de los otros dedos. La M. es la pulpa de la mano, que llaman monte de 
la Luna, y se haze del morzillo y de la tela que estiende la palma. La K. es el que 
estiende la muñeca y nasce de la parte de fuera de la polea, y estiendese sobre la 
menor cañilla feneciendo en dos cuerdas, la una va al huesso de la palma que sustenta 
el dedo agneal, y la otra al que sustenta el dedo de medio, y este con el morzillo de la 
H, pliegan la palma. La A. muestra un morzillo de los que mueven la mano, y nasce de 
la polea, y baxa pegandose al lado de dentro de la mayor cañilla, y passa por la 
muñeca hasta enxerirse en el huesso de la palma que sostiene el dedo menique. 
   De estos veinte y ocho morzillos de los dedos es el señado con la F. uno de los 
quatro que los pliegan y nasce de la de la cabeça de dento del huesso del ombro, y se 
enxiere en la muñeca y en la palma. La G. es otro que pliega los dedos, y nasce de la 
parte de dentro del huesso del ombro a la polea, y baxa asiendose en ambas cañillas, y 
como llega a la muñeca se parte en quatro cuerdas que passan juntas por la muñeca y 
despues se va cada una a su dedo hasta el segundo artejo. La Y. es uno de los que 
estienden los dedos, y nasce de la cabeça de fuera del huesso del ombro, y junto a la 
muñeca se hiende en tres cuerdas que va la una al dedo pulgar, otra al agneal, y otra al 
del coraçon. La Z. es otro que nasce cabe el dicho, y se parte en dos cuerdas, la una va 
al dedo del coraçon, y la otra al menique. La g. muestra un morzillo que junta el dedo 
pulgar con el agneal, y haze este dos bultillos entre las cuerdas que le ciñen del 
morzillo Y. La b. es el que aparta el dedo menique de los otros, y hinche la palma de 
la mano por el lado del dicho dedo. De la salida de fuera de la mayor cañilla que 
diximos hazer el cobdo, hasta la muñeca ay dos morzillos señalados con la L. y estan 
situados al traves: el primero donde esta el punto L. fenece en una cuerda que se 
enxiere en el huesso de la muñeca que sostiene el dedo pulgar, y el otro que esta 
debaxo, se parte en dos cuerdas, y la una va al primer huesso del pulgar, y la otra al 
segundo y tercero.”1123 
 
 Contempla el tratamiento de las extremidades ocupándose de los morzillos de las 
piernas y pies, indicados con números y letras en cuatro figuras,1124 (Figs. 1141-1142), con la 
siguiente descripción: 
 
   “De los dos morzillos primeros de la pierna emos ya tratado que estan señalados con 
los numeros 6. 7. 8. y en las figuras siguientes con la letra A. y el numero 3. Cuentanse 
                                                           
1123    IDEM, lib. II, tít. III, cap. III,  fols. 32-33. 
1124   Entre las letras indicativas se pueden identificar: A (Tensor de la fascia fata; B (Pectíneo); C (Sartorio); D 
(Recto anterior del cuadriceps femoral); E (Vasto externo); G (Cuadriceps femoral Vasto interno); M (Tibial 
anterior); O (Peroneo largo); Y (Aduptor mayor); Q (Soleo); N (Externo de los dedos; H (Recto interno); E 
(Vasto externo); X (Biceps crural); I (Semitendinoso); P (Gemelo externo); Q (Gemelo interno); Z (Calcáneo); 3 
(Glúteo); 4 (pedio); 6 (Abductor del dedo gordo); 7 (Flexor largo común de los dedos). 
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con estos veinte morzillos en toda la pierna, los diez en el muslo, y los diez en la 
pierna, y el pie tiene treinta y uno, los nueve en el pie, y los veinte y dos en los dedos 
y de todos no se dira mas de los que estuvieren descubiertos. 
   Entre los del muslo es uno el que esta señalado con la B. y nasce de el espinazo entre 
los lomos y las espaldas y va en soslayo hazia fuera, hasta enxerirse en la cabeça 
aspera del huesso del muslo señalada con la F. La D. muestra un morzillo de los de la 
pierna, y nasce del quedril baxando derecho por la frente del muslo donde se haze 
gresso, y junto a la rodilla se haze como una tela, y passa por la cabeça del huesso del 
muslo donde esta la T. y por la chueca de la rodilla donde esta la R. hasta enxerirse 
debaxo de ella en la cabeça alta de la mayor cañilla donde esta la V. Este morzillo 
llaman pece de la pierna. La C. muestra otro de los de la pierna, que es como cuerda 
dos vezes mas ancha que guessa, y nasce este morzillo de la parte alta de la punta de la 
anca, y baxa en soslayo hazia dentro hasta la cabeça del huesso del muslo donde se 
enxiere. Por la pantorrilla muestra la X. otro morzillo de los diez de la pierna que 
nasce del huesso de la anca, y baxa por el lado de fuera de la pierna hasta enxerirse en 
la cabeça alta de la menor cañilla.  La I. es otro de los de la pierna que tambien nasce 
de la anca, y baxa por la parte detras del huesso del muslo, hasta que convertido en 
una cuerda se enxiere hazia dentro en la mayor cañilla. La F. muestra la cabeça del 
huesso del muslo de donde nasce el morzillo E. y baxa derechamente haziendose 
ancho y carnoso hasta cerca de la rodilla, donde se convierte en una cuerda que abraça 
la chueca, como el morzillo D. La S. muestra un pedaço de carne que se pega al 
morzillo X. con el qual se enxiere en la cabeça alta de la cañilla  menor. La H. es otro 
morzillo que nasce de la parte de delante del huesso de la anca, y desciende arrimado 
al morzillo C. con el qual se enxiere en la misma parte. La Y. es otro de los del muslo, 
y nasce del huesso de la anca, y passa por debaxo de los morzillos H. C. hasta 
enxerirse en la cabeça  del huesso del muslo. La G. es otro que nasce del cuello alto 
del huesso del muslo y passa por debaxo de los morzillos D. C. hasta que haziendose 
carnoso y gruesso se enxiere en la cabeça de dentro del huesso del muslo, y haze una 
señal, que parece dividirse en dos. 
   En esta parte de la rodilla hasta el pie muestran las letras K. L. la espinilla 
descubierta. La M. es uno de los que mueven el pie, y nasce de la juntura alta de las 
dos cañillas y baxa arrimandose a toda la espinilla, hasta que convertido en una cuerda 
passa sobre la garganta del pie donde se viene a enxerir en el huesso que sostiene el 
pulgar. Las letras P. Q. muestran un morzillo de los del pie, y nasce de las cabeças 
detras del huesso del muslo, y llega a enxerirse en el calcañar a la Z. y la parte de la P. 
haze la pantorrilla de fuera, y la de la Q. haze la de dentro que es mayor. La O. es un 
morzillo de estos que nasce de la cabeça alta de la menor cañilla, y baxa desviandose 
atras hasta que convertido en una cuerda passa por detras del todillo Z. hasta enxerirse 
en la planta. El 7. es otro de los del pie y nasce debaxo de la pantorrilla entre las dos 
cañillas, y baxa arrimandose al lado detras de la mayor cañilla descubriendo el todillo 
L. y passa hasta enxerirse en la garganta del pie. 
   Entre estos morzillos de los dedos del pie, muestra la N. el uno que nasce de la 
cañilla mayor debaxo de la rodilla, y llega a la garganta del pie donde hecho cinco 
cuerdas se van a enxerir en los dedos, cada una en el suyo. El 4. es un bulto que haze 
en aquella parte la cabeça alta del huesso del peine del pie que sostiene el dedo 
menique. La Z. es el calcañar y llega hasta el dedo menique con un morzillo duro y 
gruesso que haze todo el lado de fuera de el pie. El 6. es un morzillo que desvia el 
pulgar de los otros dedos y haze la parte de dentro del pie, todo lo demas se entiende 
con las figuras y letras con que estan señaladas las partes notables.”1125 
 
                                                           
1125    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. III, cap. IV, fols. 33-35 vº. 
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 A manera de recopilación, Arfe concluye el estudio miológico con el capítulo V, en el 
que se cuantifican los músculos de todo el cuerpo, con exagerada intención generalizadora 
puesto que, en realidad, es un simple resumen general. Acompaña dos figuras (Figs. 1143-
1144), en la misma pose que los dos esqueletos completos pero sólo con la carne exterior, de 
las que, francamente, salvo algunos trazos que siguen la musculatura, escaso es el análisis que 
puede hacerse de la miología, dejando una intrigante condición sobre la necesidad de saber de 
la escultura, probablemente, como auténtica maestra en el conocimiento de la configuración 
externa del cuerpo humano: 
 
 
   “Mediante estos morzillos haze el cuerpo los movimietnos segun el efecto para que 
se mueve y segun le guia la voluntad. Lo qual no se sabiendo la Scultura, no podria 
seguirse devidamente. En las dos figuras siguientes se muetra todo lo que emos 
tratado, y van cubiertas con el pellejo donde quedan debaxo todos los trezientos y 
cinquenta y siete morzillos con que se liga segun esta cuenta. 
   Cuentanse estos morzillos de esta manera. Dos en la frente, seis en los parpados de 
los ojos, quatro en las narizes, quatro en los carrillos, ocho en la quixada de abaxo, 
ocho el huesso Yoyde que mueve la lengua, catorze la cabeça con que se cubre el 
pescueço lengua, y gargavero, ochenta y uno el pecho, estos se cubren con los de los 
braços, ocho la barriga, diez y seis el espinazo, ocho las paletas de las espaldas, 
catorze los braços, diez los cobdos, ocho las cañillas menores, ocho las muñecas, 
cinquenta y seis los dedos de las manos, veinte los muslos, veinte las piernas, diez y 




 Por último, cabe valorar el trabajo anatómico de Arfe haciendo notar que en su estudio 
falta la estructura anatómica de la figura femenina pero el tema queda en el autor unificado 
con el de la simetría, que ya se ha tratado antes, puesto que la mujer iguala al hombre, salvo 
que sus miembros se hacen más disimuladas, de manera que vaya la carne regalándose por 
todos los miembros, sin mostrar los huesos.1127 Las diferencias musculares de la mujer y del 
niño, respecto al varón, son más estéticas que científicas y sus características también se han 
descrito al tratar de las proporciones establecidas por Arfe. La explicación de tal omisión 
podría deberse a que el desnudo, sobre todo el femenino, era escaso en la pintura española 1128 
ya que Arfe debía conocer perfectamente el cuerpo de la mujer pues el mismo manifiesta que 
en sus estudios con el Dr. Cosme de Medina, vio desollar algunos cuerpos de hombres y 
mujeres.1129 Se hecha en falta el estudio de las venas, al menos consideradas a nivel 
superficial, ya que su desconocimiento impide al interesado saber representar determinadas 
expresiones del cuerpo en tensión para lo que es fundamental el dibujo de las mismas. Arfe se 
                                                           
1126    IDEM, lib. II, tít. III, cap. V, fol. 37. 
1127    IDEM, lib II, tít. III, cap. VI, pág. 38 vº. 
1128   Sobre la escasez del desnudo en el arte español véase el capítulo destinado al estudio del natural en este 
mismo trabajo. En todo caso, Juan de Arfe no tuvo inconveniente alguno para modelar completamente desnudas 
las figuras de Adan y Eva para la custodia de la catedral de Valladolid que son de su mano según se obligaba en 
el contrato (CRUZ VALDOVINOS, J. M., El platero Juan de Arfe, “Iberjoya”, Madrid, 1981, págs. 7 y 16). 
1129    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, introducción al título III. Otra  explicación de 
no señalar diferencias entre hombre y mujer, más científica, se debería a existencia de estudios antropológicos 
que son posteriores, iniciados en el siglo XVIII cuando ya se destacan los anchos de pelvis y hombros que son 
diferentes, entre varón y hembra, aunque en el siglo XVII ya se había iniciado algunas investigaciones 
morfológicas. 
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excusa diciendo que “sin tratar de las venas y telas del cuerpo (se refiere a las 
representaciones de cuerpos desollados como figuran en la obra de Vesalius o Valverde) 
porque para este propósito sería inútil curiosidad imitallas”,1130  actitud en la que hubo de 
contribuir su antes comentado desagrado por el estudio de cadáveres que eran diseccionados y 
de cuyo recuerdo en Salamanca dice que era cosa horrenda, cruel y poco decente.1131  
 
 Cuando se han tratado los aspectos biográficos y, más adelante, la simetría elaborada 
por Juan de Arfe, se ha dejado claro que la Varia tuvo gran influencia entre los pintores, 
escultores y artesanos varios, durante todo el siglo XVII y XVIII, a lo que contribuyó que, 
entre sus páginas, se incluyen asuntos tan prácticos como los principios de geometría con un 
tratado de relojes, un segundo con amplio compendio sobre la simetría y anatomía humana y, 
aunque breve, un estudio sobre animales y el cuarto sobre las órdenes de edificar, siendo 
reeditada en cinco ocasiones. Incluso en el siglo XIX, fecha en la que los nuevos logros en la 
técnica de la estampación, unidos al desarrollo de los avances científicos, en general, y 
anatómicos, en particular, dieron lugar a la aparición de obras anatómicas cada vez más 
perfeccionadas, la Varia gozó de prestigio. La prueba se encuentra en la edición que, en 1806, 
realizó Assensio y Torres, pero esta vez corregida, aumentada y mejorada, con aportación de 
nuevas estampas (Figs. 1145-1151), en concreto treinta y nueve calcografías, de clara 
influencia neoclásica, dirigida a artistas y cirujanos, de los valencianos formados en la 
Escuela de Bellas Artes de San Carlos, Pedro Vicente Rodríguez y Antonio Rodríguez1132 en 
la que, además de eliminar las octavas reales de la edición original, se sustituyen la lengua 
vulgar castellana del siglo XVI por otros términos actualizados a la nueva terminología 
anatómica. Entre las imágenes sobresalen, al final, siete láminas adicionales en las que se 
hacen coincidir la miología, en rojo, y la osteología, en negro (Fig. 1151), para poder 
comparar la estructura de ambas morfologías, procedimiento este que en las clases de 
anatomía en todas las escuelas se convirtió en ejercicio habitual para los alumnos al dibujar el 
cuerpo humano.1133 Aunque con deudas patentes de Vesalio, Valverde y Durero, Arfe dio un 
paso fundamental con la Varia ya que no tenía como destinatario a los médicos sino, 
exclusivamente, a los artistas. Desde su aparición a fines del XVI no volvió a publicarse otro 








 Si la actitud de rebelión que la medicina innovadora del siglo XVI ejerció, frente al 
galenismo tradicional, había cristalizado en la nueva anatomía vesaliana, destacando entre los 
                                                           
1130    IDEM. 
1131   IDEM. Posiblemente sea excesiva la crítica que le hace Menéndez Pelayo (Historia de las ideas estéticas, 
Santander, 1947, pág. 574), en cuanto a que Arfe no describe la anatomía interna porque “Se asustó de las 
primeras disecciones que vio hacer en Salamanca al Dr. Cosme de Medina ... y determinó estudiar las figura 
humana por fuera”. 
1132   ARFE Y VILLAFAÑE, J., Varia commensuracion, Nueva ed. corregida, aumentada con Heráldica y 
mejorada con estampas finas por Josef Assensio y Torres y Cía, Imprenta Real, Madrid, 1806, 2 vls. 
1133    LÓPEZ PIÑERO, J. M., y JEREZ MOLINER, F., Clásicos españoles de la ilustración morfológica. I. El 
libro anatómico de Juan de Arfe (1585) y su reelaboración en 1806, “Archivo Español de Morfología”, Morfos, 
Valencia, 1996, págs. 17-21. 
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adelantados el español Valverde de Amusco al introducir en su libro de anatomía el 
dinamismo anatómico en las figuras en una actitud de clara ruptura con el estatismo, la 
cuestión tendrá un segundo momento en que el cambio se asentará paulatinamente. En este 
sentido, durante el siglo XVII, se pueden identificar tres etapas en la medicina española.1134 
Una pimera, coincidente con el reinado de Felipe III, es mera prolongación de lo que se sabía 
en España en el siglo XVI. Durante la segunda, que podría fecharse hacia la mitad del siglo 
XVII, se recogen las primeras innovaciones. Y por último, a fines del siglo XVII, se rompen 
definitivamente las ideas tradicionales aceptándose con generalidad las nuevas corrientes. Los 
anatomistas del siglo XVI, aunque respetan las bases fundamentales del estilo renacentista, 
unen sus estudios a la nueva mentalidad.1135 Efectivamente, si en Europa la situación está 
cambiando, España estaba preparando el advenimiento de la medicina moderna, a pesar de 
que el galenismo siguió vigente hasta bien entrado el siglo XVII.1136 
 
 Desde el punto de vista artístico, los tratadistas españoles que tratan la anatomía no 
están lejos de los principios antes descritos. En este sentido, Juan de Arfe quedaría dentro del 
primer grupo de anatomistas de fines del siglo XVI cuya obra siguió con plena vigencia a 
principios del siglo XVII. Más tarde, Carducho, Pacheco y Jusepe Martínez, tocan el tema, 
pero lo hacen con deudas del siglo anterior. Distinto es el caso de Juan Ricci o de García 
Hidalgo, quienes, influídos por la nueva mentalidad, van dejando paso a los medios 
científicos para el estudio anatómico profundo,1137 preocupándose más por los aspectos 
estéticos que son los que interesan a los artistas. El ejemplo de Crisóstomo Martínez, pintor 
metido a investigador al servicio de intereses médicos, es una prueba del cambio producido en 
la vanguardia científica de su tiempo.1138 
                                                           
1134    LÓPEZ PIÑERO, J. M., Breve historia de la medicina española, Madrid, 1966, págs. 719 y sgtes. 
1135    LAÍN ENTRALGO, P, Historia de la Medicina moderna y contemporánea, Barcelona, 1954, págs. 147-
175. 
1136   Durante el siglo XVII comienza en España la edificación de una medicina antigalénica, no sólo en anatomía 
sino en otros aspectos médicos. La actitud médica general, frente a las nuevas corrientes, fue primero de repulsa 
pero, paulatinamente, grupos aislados denuncian el aislamiento y atraso de nuestra medicina, viéndose apoyados 
por la protección de la nueva dinastía borbónica, europeista y el aporte de los médicos extranjeros que con ella 
vinieron. Para comprender este proceso, consúltese QUIROZ, V, La introducción de la filosofía moderna en 
España, México, 1949;  GRANJEL, L. S, Panorama de la medicina española durante el siglo XVII, “Revista 
Universitaria de Madrid”, IV, Madrid, 1960, págs. 675-702. 
1137   Durante los siglos XVI y XVII las publicaciones dan a conocer los grandes descubrimientos anatómicos 
como: la expansión de la ginecología y de los sistemas circulatorio y nervioso, la perfección del conocimiento 
miológico y osteológico, la textura de los órganos, la expansión de los estudios microscópicos, todo lo cual se 
verá reflejado en los libros. A la vez, aparecen y se abordan los tratados científicos y artísticos más bellos de 
diseño anatómico con la presencia de nombres como Le Brun, Caserio, Gerard de Lairese, Smellie, Cowper, 
Scarpap. En miología destacan los trabajos de Daniel Lecler, Bernardino Genga, William Cowper, Cesio y en el 
siglo XVIII  se expandirá mucho más la anatomía con la publicación de obras qye habían permanecido 
escondidas como las de Berretini y de Eustachii  (BINET, J. L, y DESCARGUES, P, Dessins et traités d’ 
Anatomie, Le Chêne, N. York, 1989, págs. 83 y sgtes). 
1138    Para López Piñero, los estudios anatómicos durante la transición, desde la morfología renacentista y el 
pleno barroco, se enmarca en la segunda mitad del siglo XVII y se caracteriza por un cercenamiento de las 
innovaciones que los intelectuales del Renacimiento habían establecido  lo que se puso de manifiesto por 
motivos de ideología opuestos en: la presencia del panceltismo y el sentido contrarreformista de reminiscencias 
escolásticas, los cuales deseaban mantener el saber médico tradicional renaciendo incluso principios galenistas. 
Así las cosas, se desarrolló la cultura médica barrroca que durante los comienzos del siglo XVII se mantuvo 
enclaustrada sin novedades en las Universidades de Valencia y Alcalá. En Valladolid sobresalió Luis 
MERCADO, ejemplo de neoescolatismo médico contrarreformista neogalénico que puso de manifiesto en su 
obras editadas  en cuatro volúmenes, entre 1594 y 1613, obra que reúne sistemáticamente el saber médico 
tradicional, en cuyo primer volumen De humani corporis fabrica et partibus, principal texto dedicado al cuerpo 
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 Tras la actitud de rechazo al galenismo tradicional, que había cristalizado en la 
anatomía vesaliana y de Valverde de Amusco, del siglo XVI, que vino a suponer, junto a los 
estudios de Miguel Angel y de Leonardo, el culmen del estudio de la anatomía artística, el 
cambio producido en la segunda mitad del siglo XVII aparece personalizado en las obras de 
Fray Juan Ricci (Pintura Sabia) y de Crisóstomo Martínez (Tablas anatómicas). En las 
imágenes que ambos incluyen en sus trabajos, como luego tendré oportunidad de exponer con 
amplitud, aparece claramente el dinamismo anatómico que ya es plenamente barroco, sobre 
todo en Crisóstomo Martínez, poniendo en movimiento la estática arquitectónica que tenía la 
iconografía anatómica anterior como se puede comprovar en las láminas de la Varia de Arfe, 
por ejemplo, dando lugar a representaciones animadas. Tales potulados son consecuencia 
obligada de la evolución que el estudio anatómico experimentó desde fines del siglo XVI 
hasta la primera mitad del siglo XVII, tendente a la indagación de la estructura interna del 
cuerpo humano que, por su lógica transformación, se fue haciendo cada vez más científica 
con el estudio de cadáveres.1139 
 
 Si en el estudio ya descrito, en la parte biográfica y en el de la simetría, se ha expuesto 
que el manuscrito de la Pintura sabia (ca. 1660), del benedictino Juan Andrés Ricci, ocupa 
lugar principal entre los tratadistas españoles, el ámbito del conocimiento anatómico para los 
artistas constituye otro de los pilares sobre los que se asientan las páginas de la obra del pintor 
y fraile madrileño de origen italiano. Para su elaboración siguió el mismo procedimiento que 
había utilizado para el resto de su tratado, es decir, el discurso teórico escrito alrededor de las 
imágenes, a toda página, muchas de las cuales aparecen sólo dibujadas, lo que se puede 




 Considerado en su conjunto, el trabajo anatómico de Ricci debe ser analizado en sus 
aspectos teóricos y gráficos. La parte descriptiva de la anatomía del tratado de Ricci 
constituye un largo elenco pormenorizado de términos, escasamente diáfanos para su 
comprensión, muchos de los cuales toma parcialmente de los contenidos de la Historia de la 
composición del cuerpo humano de Valverde de Amusco, referidos a los que el anatomista 
palentino llamaba “Declaracion de las figuras”, que detalla para cada una de las tablas 
anatómicas. Pero, de forma más breve, complica el discurso con la incorporación de términos 
varios de tal modo que, en una repetida cadencia, a veces es sólo una enumeración de huesos 
o músculos; a veces son simples términos que escribe en varias lenguas (griego, latín, hebreo, 
italiano, francés o alemán) que suele incluir en el medio de una enumeración o de una 
                                                                                                                                                                                     
humano, que no recoge un tratado anatómico vesaliano sino con principios galénicos que intenta restaurar. A 
pesar de tales oscurantismos se siguieron realizando disecciones de cadáveres humanos. En Valencia su Facultad 
de Medicina, convertida en núcleo inmovilista, vivió una ampliación de su anfiteatro anatómico en 1637 y sus 
disecciones se regularon y practicaron con asiduidad. Tal práctica parece que también se llevó a cabo en las 
Universidades de Barcelona y Zaragoza. Pero en Valladolid y Salamanca no se consolidaron estas actividades 
cuyas Universidades vivieron un período de clara decadencia (LÓPEZ PIÑERO, J. M, Clásicos españoles de la 
ilustración morfológica IV, “Archivo Español de Morfología”, Morfos, Valencia, 1997, nº 2, págs. 8-10;  IDEM, 
Ciencia y Técnica en la Sociedad española de los siglos XVI-XVII, Labor, Barcelona, 1979;  IDEM, La 
persistencia del galenismo de espaldas a las novedades. La reacción ante las novedades, “Clásicos médicos 
valencianos del siglo XVII”, Consellería de Sanitat, Valencia, 1992, pás. 17-29, 57-129). 
1139     LAÍN ENTRALGO, P., Historia de la medicina moderna y conemporánea, ed. Científico Médica, 
Barcelona, 1963, págs. 143-149 y 160-171. 
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descripción; otras son comentarios de las palabras relacionadas con el término que disgrega 
hacia cuestiones extra anatómicas, como son las disquisiciones de tipo filológico, filosófico, 
teológico. Que el manuscrito de Ricci no se redactase con la intención de ser publicado podría 
explicar estas particulares características. También se puede interpretar que ese compendio de 
términos significa una muestra de erudición o simple ejercicio filológico del autor, aunque 
respetando en gran parte la denominación renacentista de la mayoría de los términos 
utilizados la cual no se renovará hasta el siglo XVIII con la aparición de los conceptos de raíz 
latina y griega modernos. Todo ello aparece plasmado en sus páginas en un contexto en el que 
muchas de sus descripciones morfológicas y fisiológicas están más claramente imbuidas de 
conceptos filosóficos y teológicos por el carácter innovador que correspondería al momento 
histórico en el que su tratado fue escrito.  
 
 Del análisis de las páginas ocupadas por los dibujos1140 se puede adelantar ya que, 
tanto para los huesos como para los músculos, las imágenes que se presentan son de varios 
tipos: en primer lugar aquellas actitudes que son las mismas que los que había utilizado para 
ilustrar las figuras de las proporciones del cuerpo humano las cuales, en esencia, parten de una 
tipología dureniana en la que las figuras, masculina y femenina, son dibujados de pie, de 
frente, espaldas o perfil, y siempre con un brazo levantado, en horizontal respecto al suelo, a 
la altura del hombro; en segundo lugar las figuras de detalle para describir los elementos 
internos, que no son tan abundantes; y por último aquellos más libres y artísticos, con las 
figuras en las que tanto desnudos como desollados y esqueletos aparecen representados con 




 Los huesos. 
 
 
 En cuanto a la sección que Ricci destina a la descripción osteológica resulta a todas 
luces insuficientes o inconclusa, sobre todo si se compara con el aparato gráfico que es mucho 
más amplia. Tal es así que sintetiza el análisis del esqueleto completo con una fugaz 
descripción, parafraseando a Vesalio y a Valverde de Amusco, considerándolo un elemento 
esencial en la armadura del cuerpo humano: 
 
   “Scheleto. Seco, o disecado. Toda la armadura de guesos (osatura).”1141 
 
 Tal síntesis la amplía con escuetos términos, que sitúa a la altura de uno de los 
esqueletos dibujado de perfil (Fig. 1152), en los que va indicando sus partes: 
                                                           
1140    En cuanto al análisis de las imágenes que contiene el Tratado de la pintura sabia de Juan A. Ricci, José 
María López Piñero (Clásicos españoles de la ilustración morfológica: El atlas anatómico de la Pintura sabia 
ca. 1660 de Juan Ricci, “Archivo Español de Morfología”, Morfos, Valencia, 1997, nº 1, pág. 10), sorprende al 
afirmar que “El manuscrito de la Pintura Sabia, es citado por la práctica totalidad de las publicaciones dedicadas 
o que aluden a Ricci... Por el contrario hasta ahora no se ha estudiado el atlas anatómico que contiene”. Está 
claro que desconoce trabajos que le precedieron (OCAÑA MARTÍNEZ, Simetría y anatomía, 1984, págs. 377-
399, notas 690-705 y figuras; CORTES, V., Anatomía, Academia y dibujo clásico, Madrid, 1994, págs. 319-355 
e imágenes). 
1141    RICCI, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fol. 47; VESALIO, A., De Humani corporis fabrica, Basilea, 1543, 
cap. I, lib. I, pág. 2; y VALVERDE DE AMUSCO, Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, 
lib. I, cap. I, fol. 3 vº. 
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   “Cuello 
Espalda 
Lomos costa de (   ) nudos. 
Gueso grande o sacro. 
Ravadilla. 
2..Grieg. 
o..Paletas de las espaldas. 
p..Arçasa del hombro. 
g..Muñeca. 
r..Peyne de la mano. 
s..Peyne del pie o empeyne. 
u..Hueso del muslo. 
x..Choquezuela. 
y..Canilla maor Tibia, Espinilla. 
2..Canilla menor sura.”1142 
 
 Más concretos e importantes, desde el punto de vista de la enseñanza plástica, son los 
folios en los que Ricci describe los huesos de la cabeza, con la particularidad de expresar sus 
diferencias referidas al adulto y al niño, aunque algunas sean meras apreciaciones curiosas 
como cuando refiere las características de las suturas de las distintas partes de los huesos que 
componen el cráneo de los niños, que están más separadas que en los adultos y que por tener 
más “humedades” en la “molera” tienen mucha caspa, muchos de cuyos contenidos sigue 
contenidos de Valverde, si bien, a manera de recensión, explica: 
 
   “Casco, (Cranius7) (Calvaria.8) componese de ocho guesos. I B. Frente, (asta la 
mollera a) Segundo y. 3, la coronilla, b Huesos de las sienens. Sexo todo el Colodrillo, 
+ en la mitad del hondon del casco llamase Cuneal, por estar como cuña. y haze el 
centro, o rayz del hueco de los ojos, y una parte de a fuera del mesmo hueco. 
(Quentanle entre los de la quixada de arriba. 9) Y el octao llena todo el agujero del 
hondo del hueso de la frente, que responde al hueco de las narizes. llamado d. (Os 
ytmoydes). Hueso colador, por que esta agujerado como arnero, (Spongoydes, por que 
es como esponja)9. Juntanse estos huesos, o mediante comisuras, ó median rayas o 
Armonias, aunque en algunos viejos no se ve juntura. Tres son las comisuras del 
Casco; comumte dos le parten al trabes y una le yende por medio. La pria de las dos 
llaman de sien a sien. e (Comisura coronal, ó enarcada. por que va como arco junto a 
la mollera). La otra va por el colodrillo en forma de la mayuscula lambda (y asi se 
llama lambdoyde). La tercera pasa desde la lambdoyde, por medio del casco, hasta la 
coronal y algunas veces pasa por la frente en los hombres hasta el hueso de la nariz /y 
raras en las mujeres) entre las cejas. Llamase (por ser semejante a una saeta, sagital) f. 
Comisura sagital. (Estas tres comisuras forman una H grande. 10) Otras varian y 
forman el Tao T, otras hacen una + con la Sagital. Todas las Calaveras tienen dos 
comisuras escamosas en las sienes porque terminan como escamas. 
   A Calavera, o Calaverna. Calvaoe (  ), ghulgholeth, χρανιον. El gueso donde estan 
los cavellos. I. Creppa. F. La test de la test. G. Hauptschüdel. Calvaria toda la caveza y 
la de brutos ( ) Calvariem, cimenterios o lugar de suplicio. 
   Comisura Yoyde porque es semejante al Ypsilon, I es comun al octavo hueso que (.) 
es ytmoydes y al de la Frente, es pequeña raya. Otras comisuras o rayas, ay mas o 
menos claras sin particular nombre, sino su comun de Armonias. Asi en los hombres 
como en los niños se apartan cociendolos: y en los niños estan mas distintos que en los 
                                                           
1142    RICCI, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fol. 48. 
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hombres; mas en los viejos apenas se distinguen porque se an unido mucho los huesos 
(Sirven todas las comisuras, y Armonias o rayas para resistir mejor los golpes,) (Mejor 
resistiera la caveza si fuera de un solo hueso, y son mas peligrosos los golpes en las 
comisuras, y asi sirven a que la Dura madre se asga al casco y no cayga sobre los sesos 
y para que la tela Pelicraneo que nace de la Duramadre salga por ellas, y por ellas 
tambien se resuelven las humedades de la cabeza y asi los niños tienen las comisuras 
mas abiertas porque tienen mas humedades, particularmente en la mollera, por lo qual 
tienen mucha caspa. 2) Sobre dos huesos, o cavezas que tiene el colodrillo, se mueve 
como en quicios, arriba y abajo la caveza y son añadidos como se ve en los niños, 
aunque en los viejos no lo parezca, y juntanse al pescuezo. 
   a.Mollera. porque es blanda. 
   d.Canilla mayor. Cubitum. 
   g.Canilla menor o Rayo. 
   En las concavidades que estan junto a las cejas, que se comunican con las del hueso 
Cuneal por agujerillos que atraviesan el oct.o hueso, se dispone el ayre que va a los 
sesos, como en los Pulmones el que va al corazon. 
   Nueve comisuras tiene la quixada superior 4, a cada lado y una en medio, y 13 
agujeros. b Quixada ynferior es toda la barba con dientes y muelas ynferiores 
Juntamente con los quijares, Mandíbula; Mola, Maxilla, µιλον c. Quixares. 
   Tiene dos huesos la quixada inferior de que consta, y se junta a la punta de la barba 
por la juntura simphisis, o union. De esta raya nacen las telas de algunos morcillos que 
mueben el labio de abajo. El hombre y todos los animales mueven la quixiaida 
ynferior, mas el Cocodilo, la superior, y el Papagayo entrambas. Se desencaja por abrir 
mucho la boca, pero facilmente buelve a su lugar apretando con el pulgar acia adelante 
debaxo de la punta de la oreja, prio a un lado y luego a otro. 
   Por dos agujeros de la quija inferior a cada colmillo el suyo junto a las dos primeras 
muelas, entran dos ramos del tercer par de nervios acompañado cada uno de vena y 
arteria. Los agujeros en que encajan las muelas y dientes no son propiamente 
agujeros.”1143  
 
 A renglón seguido introduce el ya anunciado ejercicio de carácter filológico que 
pretenden esclarecer conceptos entre antiguas y nuevas terminologías como “Quijada o 
medilla de la cara” como maxilar, y se adentra nuevamente en el discurso de las 
correspondencias en varias lenguas, sobre aspectos relacionables como “medio calvo”, 
“Esclarecerse”, “Un poco calvo” , “Encalvecer”, cuyas citas textuales se omiten por ser ajenas 
a los contenidos que interesan para el estudio del artista. A continuación, nuevamente, se 
centra en la señalización e identificación, con letras, de algunos huesos de la cabeza y 
particulariza las características de los maxilares superior e inferior y de la dentadura: 
 
   “a.Huesos de la Coronilla. 
   b.Hueso del Colodrillo. Cogote. 
   c.Comisura lambdoyde. 
   d.Comisura sagital. 
   e.Comisura escamosa. 
   Los huesos de las sienes son como piedras pomice y asi les llamaron Lythoydes, 1. 
Pedregosos. y tienen tres salidas. 
   cf Mamilar salida, porque es como teta. 
   B Stiloydes, salida, a modo de punzon (de que tomo nombre. 2) donde se ata la 
quixada inferior. 
   h Yugal, de yugo. (Gigoma 2) 
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   i Hueso de la quixada superior. 
   k Agujero del oydo. Tiene el oydo. 3. oseçulos. 
   Quijada superior (es toda la cara desde las cejas a la boca, consta de seys huesos a 
cada lado. 1 º Desde el fin de la ceja, forma el rincón del ojo y asta cerca de las 
narices, la mayor parte de la mejilla, y parte del hueso Yugal. 2 º forma el rincon del 
ojo junto al lagrimal, y es parte del octavo. 3 º Desde el sgo asta el centro del ojo. 4º Se 
encajan en el y su compañero todos los dientes y muelas, hacen casi todo el paladar, y 
la mayor parte de los lados de las narizes, y lo hondo de ellas. 5º Y su compañero 
hacen la parte delantera de las narizes, asta sus ternillas, y la mitad de los lados. 6º y 
su colateral componen la parte ultima del paladar y la latitud de las narizes que 
corresponde a la boca, y los lados de la postrera parte de cada uno se apoyan a las 
puntas de las salidas de la parte inferior del Cuneal. Otro gueso ay de que no hace 
Vesalio mencion entre el Cuneal y los del paladar, que dividen el hueco de las narizes, 
y reponde al paladar, semejante al arado. Juntanse todos por rayas o comisuras. 
   m Quixada inferior. 
   n Dientes 32, diez y seys en cada quixada, y se encajan en concavidades, que llaman 
Praesepiola, y en las muelas no ay nuo fixo, porque no todos tienen las Cordales. D. 2    
Los dientes no tornan a nacer despues de caydos porque son partes espermaticas del 
cuerpo y asi todos nacen con dientes (y si se mudan entre 5 y 9 años es porque se les 
cae una añadidura que tienen) y estan cubiertos con las encias. 
   Los cuatro dientes delanteros llamaron Tomis. 1. cortadores, porque cortan el majar, 
son de sola una rayz, τοµεις. Primores. 
   Colmillos, o caninos, porque son como los de los perros, 4 χαρχαδοντες. 
   2 Muelas, cinco a cada lado. De moler la comida. Las de abaxo tienen dos srayzes y 
algunas vezes. 3 Las de arriba, 3 y otras vezes 4. Todas y los dientes tienen al cavo de 
la rayz un abugero por donde entran, una arteria, vena, y nervio. Tiene la caveza 38,m 
ó treynta y nueve agujeros, sin los dos octavo, o colador, que es como arnero, el del 
oydo va como caracol asta los sesos. En las sienes asta el agujero (2 Tiphlon), o 
(Caecum 3) 1. ciego porque no se parece el prino.”1144 
 
 Acabada la explicación de los huesos de la cabeza, nuevamente, enlaza con su discurso 
erudito, entre catalográfico y lingüístico de terminología, en el que láminas enteras las dedica 
a tratar la mezcla de polvo y aceite con que se untaban sus cuerpos los atletas griegos con el 
fin de que no resbalaran las manos de los luchadores y para endurecer sus miembros.1145 
Asimismo, incluye otras variantes relacionadas con el polvo más fino utilizado para el cutis 
femenino y otra serie de consideraciones referidas a la muerte, conceptos, algunos inconexos, 
que nada tienen que ver con la enseñanza del esqueleto para el artista: “Hacer polvo, 
empolvorear con polvo”, “Hueso...Desossar, sacar los huesos...”, “Huesecillo, hueso 
pequeño”, “Hueso a Hueso”, Yunta de huesos ... lugar donde están los huesos de muertos”, 
“Muerte”, “Mors...”, “Morire...”, “Morir del todo...”, “Diu del mortuori”, “Morir de algo...”, 
“Intereo”, “Muriendo o muerto del todo...”, “Hombre mortal”, “Mortalidad, o condicion de 
morir”, “Pertenecer al mortuorio ...”, “Muerto de su voluntad”, etc, en los acostumbrados 
varios idiomas.1146   
 
 Todo este compendio que sigue la tónica erudita de varias de las páginas del 
manuscrito tal vez serviría de fundamento para que su alumna, la Duquesa de Béjar, hiciese 
ejercicios de idiomas y, a la vez,  el estudio del esqueleto le enseñaría cuestiones relacionadas 
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1145    IDEM, fol. 51. 
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con la extinción de la vida. Pero el problema es que en la descripción de la osteología Ricci no 
pasa de la cabeza, faltando todo lo referente al resto del cuerpo, como tronco y extremidades, 
lo que ratifica lo dicho al principio sobre lo incompleto del tratado. Aunque no conviene hacer 
consideraciones vanas, de estar completo su estudio podría compararse al de Valverde del 
que, debe repetirse, toma, aisladas frases, términos y contenidos sin llegar a la extensión del 
tratado del palentino. No obstante, las diferencias entre ambos son abismales y la fundamental 
es la finalidad de sus trabajos ya que Ricci pretendía construir un tratado que sirviera de guía 
artística para su discípula, y no buscaba contenidos médicos como Valverde por lo que carece 
de sentido establecer comparaciones entre ambos ya que derivarían de la simple hipótesis y 
llevarían a meras especulaciones. 
 
 Mención especial de este trabajo anatómico lo constituyen las imágenes osteológicas 
dibujadas por Ricci en doce páginas (Figs. 1152-1162), distribuidas así: 
 
 a) En ocho de ellas aparece el esqueleto de frente, espaldas y perfil, en repetida pose, 
en las que, a pares, se representa la figura con un brazo levantado, alternando el derecho con 
el izquierdo, con los textos y letras rodeando la imagen, referidos a cada hueso que desea 
identificar, aunque, considerando el tamaño del manuscrito (29 x 25 cms), resulta algo 
impreciso para la clarificación de tales indicaciones.1147 
 
 b) En las cuatro páginas restantes, sin texto, los esqueletos aparecen en actitudes de 
pose o de caminar, sobresaliendo sobre los precedentes, en los que se notan ciertos recuerdos 
de las estampas del tratado anatómico de Vesalio o de Valverde, pero sin copiarlas.1148  
Incluso tienen más gracia, movimiento y equilibrio, mostrando suficiente conocimiento 
anatómico y convirtiéndolas en una obra artística con el característico plumeado de los 
dibujos del autor y con los que la Duquesa de Béjar dispuso de buenos modelos para su 
aprendizaje. 
 
 Entre este conjunto iconográfico de los huesos se hecha en falta el dibujo, por 
separado, del cráneo, aunque descrito ampliamente. Lo mismo sucede con las distintas 
extremidades, sobre todo de manos y pies, ya que para cualquiera que pretenda su análisis 
difícilmente podrá realizarlo a partir de dibujos del esqueleto entero, en los que esos detalles 
apenas se distinguen con claridad. Tal omisión se explica por la misma razón que falta su 




 Los músculos 
 
 
 A la estructura muscular del cuerpo humano dedica Ricci en su tratado mucha más 
atención que a la parte ósea. La descripción aquí ya no se limita a ocuparse de la cabeza sino 
que es mucho más extensa tratando, sucesivamente, las diferentes partes del cuerpo de la 
anatomía exterior que son de interés para los artistas. Tal explicación consiste, en su mayor 
parte, en una enumeración cronológica en la que, al lado de una letra, o número en su caso, 
que lo identifica en la imagen correspondiente, escribe el nombre y, a veces, una breve 
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1148    IDEM, fols. 49, 50, 53 y 54. 
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indicación de la función de cada uno de los músculos, considerando la figura vista de frente, 
perfil y espaldas. Completa esta relación con los términos y comentarios, no estrictamente 
anatómicos, ya explicados anteriormente, que acompleja la claridad del texto y, por ello, no se 
incorporan en las citas que siguen. Con una clara falta de ordenación expositiva, que 
nuevamente recuerda lo fragmentario del manuscrito de Ricci, se inicia la miología en el 
folios 59 y 60, sin título ni introducción, indicando un listado de cada uno de los músculos 
correspondientes a la pierna masculina, vista de perfil, a la que acompaña la correspondiente 
imagen (Fig. 1163) que toma de Valverde (Fig. 1164). Estos son los datos: 
 
“ A Las puntas del morzillo que mueve el pecho, y se yngiere en ocho costillas como 
con ocho dedos. 
   a  El segundo que mueve el muslo. 
   b  El tercero que mueve la pierna. 
   B  El segundo. 
   G  El quinto. 
   d   D  El quarto que mueve el muslo, la parte delante es (D) y la posterior (d). 
   F  El octavo que mueve la pierna. 
   c  El primero que mueve el pie y hace la mayor parte de la pantorrilla. 
   f   La mas delgada cuerda del cuerpo, que nace del tercer morzillo que mueve el pie. 
   F  El mayor morcillo de la pantorrilla, y es el tercero que mueve el pie. 
   G  El que pliega el tercero artejo de los quatro dedos del pie y es quinto. 
   g  La atadura atravesada desde el tovillo interior al zancajo. 
   h  El que desvia el pulgar de los otros. 
   H  La atadura pegada al morzillo que pliega los asegundos artejos de los quatro 
dedos, que hace el mesmo offº que la tela de la palma de la mano. 
   I  El nono que mueve la pierna. 
   i  Parte del quinto que mueve el pie. 
   k Cuerda del sesto que mueve el pie. 
   K  Cuerdas que estienden los dedos del pie. 
   L  El gueso grande corresponde aqui. 
   I  El yzquierdo hueso de empeyne. 
   M  La Rabadilla.”1149   
 
 
 Tras la relación muscular de la pierna completa, concluye esta lista con su reiterado 
juego terminológico. En este caso, que gira alrededor del vocablo “Miembro” y sus derivados, 
enumera el catálogo pormenorizado de los músculos externos de todo el cuerpo, indicando las 
referencias a las letras que sitúa en el dibujo del cuerpo entero considerado, en primer lugar, 
de perfil (Fig. 1166): 
 
 
    “A  El morzillo de las sienes. 
   a  El de la frente. 
   b  El primero del parpado de arriba. 
   c  El que abre las narizes. 
   B  El hueso yugal, y el agujero que esta al fin, el oido. 
   C  El mascador. 
   D  Un morzillo de los carrillos que nace de la una quijada y termina en la otra. 
   E  El segundo de un lado del hueso Y oyde que nace de la punta de la barba. 
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   c  El primero del hueso Y oyde, que nace de la parte mas alta del hueso del pecho. 
   G  El tercero de los comunes del gargavero que nace de la parte mas alta del pecho y 
acava en la primera ternilla del gaznate. 
   d   Landrecillas debajo de las orejas. 
   F  El primero de la cabeza. 
   f  El segundo que mueve la paleta de la espalda. 
   g  El primero que mueve el brazo. 
   H  El primero de los que pliegan el codo. 
   I  El segundo de los que pliegan el codo. 
   h  El que estiende el codo, y nace del lado mas baxo de la paleta de la espalda. 
   i  Junta de los dos morzillos que estienden el codo. 
   K  El que estiende el codo, y nace del lado mas alto de la paleta de espalda. 
   k  Punta del codo, en que se ingieren los morzillos que estienden el codo. 
   L  El que tuerce la menor canilla hacia arriba. 
   I  El que estiende la muñeca acaba en dos cuerdas. 
   M  El que estiende el agnal, el de enmedio y el meñique. 
   N  El que principalmente estiende el meñique. 
   m  El mas bajo de los que estienden la muñeca. 
   n  Dos morzillos el mas alto (n) se ingiere en la muñeca, y el mas bajo (o) acava en 
dos cuerdas que se ingieren una en el primer artejo del pulgar y otra en los dos mas 
altos. 
   La atadura atravesada en la muñeca. 
   P  El morzillo que junta el pulgar al agnal. 
   p  La cuerda del que junta el pulgar al agnal. 
   Q  El que tira el brazo azia abajo. 
   r  El que llena la parte de afuera de la paleta de la espalda, y mueva el brazo azia 
atrás. 
   s  El que tira el brazo azia atras, algo hacia abajo. 
   R  El que junta  el brazo al pecho. 
   S S  El nacimiento del primer morzillo de la barriga. 
   T  El morzillo derecho debajo del segundo, y primero de la barriga. 
   t  El primero (que pliega) la pierna, que la mueva. 
   V  El sesto que mueve la pierna. 
  u  El septimo, que mueve la pierna. 
   v  El noveno, que la mueve. 
   X  El primero, que mueve el muslo. 
   x  La mayor salida del hueso del muslo. 
   Y  El quarto, que mueve la pierna. 
   y  El segundo, que mueve el pie. 
   k  K  El sesto (k) y el septimo (K) que mueve el pie. 
   l  El octavo, con su cuerda, y la del septimo. 
   L  El qe estiende los quatro dedos, que al fin se parte en dos cuerdas. 
   m  La añadidura de la menor canilla que hace el tovillo de afuera. 
   n  La atadura que atraviesa de la menor canilla al zancajo. 
   M  El morzillo que aparta el meñique de los demás. 
   a  Sesto morzillo que mueve el muslo. 
   b  Octavo que mueve el muslo. 
   B  Sesto que mueve el pie. 
γ El septimo que mueve el pie. 
δ El que estiende los quatro dedos del pie. 
ε Cuerda del que estiende el pulgar del pie. 
Ν   El que aparta el pulgar de los otros. 
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ζ Atadura de la garganta del pie, atravesada. 
ν Cuerda del nono morzillo que mueve el pie. 
   ϑ   El primero que mueve el pie. 
k   El quarto que mueve el pie. 
λ Cuerda del tercer morzillo que mueve el pie. 
µ Primer morzillo de la pierna. 
µ El segundo que mueve el muslo. 
ξ El septimo que mueve la pierna. 
w  Cuerda del quarto que mueve la pierna. 
ω El que mueve el pie. 
θ El tobillo exterior descubierto. 
ϑ Cuerda del tercero, que mueve el pie. 
ν El que pliega el tercer hueso de los quatro dedos primeros. 
υ El que tuerze el pulgar azia adentro. 
π   El que junta el pulgar a los otros.”1150 
 
 
 A continuación son enumerados los músculos del cuerpo humano, desde la cabeza a 
los pies, visto de frente. Aquí se presentan dos figuras (Figs. 1168-1169), en la segunda de las 
cuales repite algunas letras, lo que puede dar lugar a equívocos. Esta es la descripción: 
 
   “A  Morcillo de la frente. 
   a  El primer morcillo del parpado superior. 
   b  El que abre las narizes. 
   c  Uno de los del labio superior. 
   B  El de las sienes. 
   C  El hueso yugal; y el agujero que esta al fin del oydo. 
   D  El mascador. 
  Uno de los carrillos que nace de la una quixada y acaba en la otra. 
   e  El segundo morzillo del un lado del hueso yoyde que nace de la punta de la barba. 
   E  El primero del mismo hueso yoyde que nace de la parte superior del hueso del 
pecho. 
   F  El tercero de los correspondientes del gargavero empieza de la parte superior del 
hueso del pecho, y acaba en la primera ternilla del gaznate. 
   f  Landrecillas de detras de la oreja. 
   G  El primero de la cabeza que la mueve. 
   g  La mitad del que mueve la paleta de la espalda. 
   h  Los que cierran el parpado superior. 
   H  Un morzillo del labio superior que envia un cabo a las narizes. 
   I K L M  Morcillo ancho que se haze de la tela carnosa, y ayuda a mover la quixada 
inferior, dejando debajo libres los morzillos. 
   H  El que junta el brazo al pecho. 
   k  La tela de este que se junta con el primero de la barriga. 
   i  La parte carnosa, de este mesmo, que nace de las ternillas de 6ª y 7ª costilla. 
   l  El que tira azia abajo el brazo. 
   m  El primero de la barriga que con su compañero la cubren toda. 
   n  Miembro viril, con sus dos morzillos. 
   o  Conductos del semen. 
   N  Testiculos enbueltos en la tela carnosa. 
   O El primero que pliega el codo. 
                                                           
1150    IDEM, fols. 60 y 61. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 472
   p  El segundo que le pliega. 
   q  El que estiende el codo, que nace delante de la paleta de la espalda. 
   Q El que acaba en dos cuerdas y estiende la muñeca. 
   P  El que tuerze la menor canilla azia arriba. 
  R  El mas alto que tuerze la menor canilla azia abajo. 
   r  El segundo que pliega la muñeca. 
   s  El que haze la tela de la mano, que es primero. 
   S  El hueso del primer artejo del pulgar descubierto. 
   t u  Dos morzillos el (t) se ingiere en la muñeca y (u) dividido en dos cuerdas se 
ingiere en el primer artejo del pulgar. 
   T  El primero que pliega la pierna se convierte en tela que embuelve todo el muslo, 
que es causa muchas vezes en las heridas del peligro. 
   V El sesto que mueve la pierna. 
   N x X  El nono, y el (x) octavo, y (N) segundo, que mueben la pierna. 
   Y Y Z  La espinilla descubierta y (Z) el tovillo. 
   A  El septº que mueve la caveza. 
   a  El del hueso yoyde que nace de la espalda. 
   B  Por aqui pasan las venas del degolladero, y debajo, el morzillo del hueso yoyde. 
   b  La asilla. 
   C  Primer morzillo que mueve el brazo. 
   c  Hueso del pecho. 
   D D D  Fines del morzillo que mueve el pecho. 
   d d  Principio del morzillo de la barriga. 
   E E  Los morzillos derechos que se ven debajo del priº y segº de la barriga. 
   e  El primero que pliega el brazo. 
   F  Parte carnosa del mismo primero que pliega el brazo. 
   f  El segundo que pliega el brazo. 
   G  El primero que estiende el brazo 
   g  El primero que pliega la palma de la mano. 
   h  El que pliega la muñeca. 
   i  El que ayuda a estender la tela de la mano. 
   H  Tela carnosa que embuelve los testiculos. 
   I  Landrecillas de las ingres. 
   K  Nono morzillo que mueve el muslo. 
   I  Principio del sesto que mueve el muslo.”1151 
 
 
 Concluye este estudio pormenorizado consistente en la enumeración miológica 
siguiendo con los músculos que presenta el cuerpo por la espalda (Fig. 1177), mediante el 
acostumbrado listado de los músculos: 
 
   “A  El morcillo mascador junto al qual se ve el yoyde, y las landrecillas. 
   a  El primero que mueve la caveza. 
   B  El segundo que mueve la paleta de la espalda y la caveza, semejante a capilla de 
escapulario, de Monge Benito. 
   b b  Fin deste segundo que mueve la paleta, que se ingiere en la espina de la misma 
paleta y en la punta del hombro en la parte mas ancha de detras de la asilla. 
   C  Aqui se junta al nudo de las espaldas. 
   D  Segundo que mueve el brazo. 
   c  Quinto. 
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   d  Tercero. 
   E  El quarto. 
   e  Parte del morzillo de la barriga. 
   F  El ultimo que pliega el codo. 
   f  El que estiende el codo, y nace del cuello del hombro. 
   G  El otro que estiende el codo que nace de la parte mas baja de la paleta de la 
espalda. 
   g  La punta del codo descubierta. 
   H  El que buelve la menor canilla hacia arriba. 
   h  El que acava en dos cuerdas y estiende la muñeca. 
   I   El que estiende los tres dedos de enmedio. 
   i   El que estiende la muñeca. 
   K  El que pliega la muñeca y acava en el octavo hueso de ella. 
   k   El que estiende el pulgar hacia el agnal. 
   M  El que junta el pulgar con el agnal. 
   n  El que aparta el meñique de los otros. 
   I  El primero que mueve el muslo. 
   l  El segundo que mueve el muslo, cubierto en parte del primero. 
   O  El sesto que mueve la pierna, y donde acaba su parte carnosa. 
   o  El septimo que mueve la pierna. 
   P  El quarto. 
   q  El quinto. 
   p  El tercero. 
   r  Parte del quinto que mueve la pierna. 
   Q  El segundo que pliega la pierna. 
   R  El primero. 
   s  Parte del nono. 
   S  La corva, por donde pasa el nervio mayor del cuerpo, con una muy gruesa vena y 
arteria. 
   T El primero que mueve el pie. 
   t  El segundo. 
   u  El que aparta el meñique de los otros. 
   V  Tovillo interior. 
   X  Tovillo exterior, y parte de la canilla descubierta. 
   x  Parte de las cuerdas del nono que mueve el pie, que estiende los quatro dedos.”1152 
 
 
 Igual que había realizado con el estudio iconográfico de los huesos, ya visto, la 
miología que construye Juan Andrés Ricci se completa con un abundante elenco de páginas 
dibujadas, con imágenes masculinas de estudios anatómicos, de variada tipología (Figs. 1163 
y sgtes.), que se pueden agrupar así: 
 
 a) En primer lugar son siete los folios con dibujos de figuras masculinas completas,1153 
de las que sólo cinco contienen texto, dibujadas de frente, espaldas y perfil, en la misma pose 
que las de los esqueletos, con un brazo en alto a la altura de los hombros, siguiendo la ya 
repetida pose dureniana, en las que los músculos se muestran sólo delineados, sin sombreado  
y por tanto carentes de volumen, cuya simplicidad de trazo permiten su análisis e 
identificación con mayor facilidad (Figs. 1163-1170). Entre ellas la primera recoge el detalle 
de una pierna vista de perfil que es similiar a la que incluye Valverde en la Historia y que 
                                                           
1152    IDEM, fol. 62. 
1153    IDEM, fols. 59, 59 vº, 60, 60 vº (repite el 59 vº), 61, 61 vº, 62 y 62 vº. 
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bien pudo copiar Ricci.1154 Al igual que hace con los huesos, las imágenes de los músculos 
van señaladas con letras que tienen su correspondencia con la parte descriptiva, muy útil para 
el artista que pretenda su estudio para localizar su ubicación. Esta práctica de numerar huesos 
y músculos es común en los trabajos de otros anatomistas que le precedieron, como sucede 
con la Historia de Valverde o la Varia  de Arfe y que continuarán otros libros de anatomía en 
un ejercicio de lógica docencia. En todos ellos insiste en la repetición de imágenes, algunas 
copiadas entre si, otras giradas y otras en las que sólo se diferencian por la posición de los 
brazos o por el lado al que miran. 
 
 b) Siguen ocho folios (Figs. 1171-1178), también de figuras que ocupan toda la página 
enmaquetada, carentes de textos, con las mismas características iconográficas y similares 
actitudes a las anteriores pero, esta vez, la musculatura es trazada con volumen, utilizando el 
sombreado de líneas cruzadas; es decir tal y como aparecen los cuerpos desollados 
desprovistos de su piel exterior.1155 
 
 c) Se perfecciona este conjunto de imágenes miológicas de Ricci con cuatro figuras 
artísticas de hombres desollados.1156 Pero esta vez se rompe el estatismo y frontalidad de las 
precedentes y se sustituyen por otras en las cuales se unen la intención anatómica con la 
artística puesto que los cuerpos masculinos se representan en diferentes poses y llenas de 
movimiento, con la piel de la que han sido despojados en sus manos cuya actitud pueden tener 
referencias valverdianas, y más concretamente, con el grabado (Fig. 1092) que el médico y 
anatomista palentino había incluido en su famoso tratado,1157 pero no son copias ya que Ricci 
ofrece unas figuras más modernas en la intención y con poses distintas (Figs. 1179-1182). 
 
 Las carencias que se han detectado en las figuras de los esqueletos completos pueden 
repetirse en los dibujos de las imágenes musculares del cuerpo humano, esto es: la falta de 
detalles miológicos en el que aparezca el dibujo particular, con estudios de manos, pies y 
cabezas, ofrece dificultades para quien desease adiestrarse a partir de los modelos que 




 Sistema circulatorio y órganos interiores: complemento a los desollados y pretexto de 
una iconogafía artística. 
 
 
 De las ocho figuras que destina Ricci al sistema circulatorio y nervioso (Figs. 1183 y 
1187-1194), inacabado ya que carecen de texto, cuatro de ellas suponen un aparato gráfico 
importante en las que aparecen las venas y las arterias interiores que toma de Valverde.1158 
Pero más significativas son las cuatro restantes ya que en ellas se contempla la figura humana, 
de frente y espaldas,1159 con las líneas que siguen las venas más importantes del cuerpo que es 
                                                           
1154  VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, Tab. 
Quinzena, lib. segundo, fig. XVI). 
1155    IDEM, fols. 63, 63 vº, 64, 64 vº, 65, 65 vº, 66 y 66 vº. 
1156    IDEM, fols. 67, 68, 69 y 70. 
1157    IDEM, lib. II, tab. I. 
1158    RICCI, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fols. 57, 57 vº, 58 y 58 vº y VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia 
de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, tab. segunda y quinta del lib. VI y tab. segunda del lib. VII. 
1159   RICCI, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fols. 55. 55 vº, 56 y 56 vº. 
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representado con su piel exterior lo cual, si se consideran adecuadamente, resultan 
francamente útiles para el dibujo del desnudo humano puesto que su perfecto conocimiento 
permitiría al artista poder representar, con gran viveza, situaciones corpóreas de tensión o de 
fuerza, y ubicar adecuadamente las venas que subyacen bajo la piel del cuerpo. Abundantes 
muestras de tales expresiones ha dejado la pintura y escultura, renacentista y baroca, que no es 
preciso detallar. En tal sentido sí es novedoso Ricci respecto a otros tratadistas, como el caso 
de Arfe quien en la Varia, como ya se ha hecho notar en su lugar, el propio autor desechó su 
tratamiento. En cambio sí existe una figura, vista de frente y de espaldas, en la Historia de 
Valverde (Fig. 1108) que son buenos ejemplos de lo expuesto con una clara representación de 
la musculatura y las  venas exteriores.1160 
 
 Aparentemente, el carácter renovador de Ricci se enmarca dentro del movimiento de la 
segunda mitad del siglo XVII puesto que, aunque su tratado es una obra destinada a pintores, 
no duda en adentrarse en el estudio de asuntos no adecuados para artistas sino más bien para 
médicos. Así, con carácter y fin más científico, prueba de las preocupaciones anatómicas del 
autor, concordante con los avances en la investigación de su momento histórico, son los textos 
que dedica a enseñar y describir los órganos reproductores, digestivos, vitales y circulatorios 
del cuerpo humano, masculino y femenino. No obstante, las descripciones anatómicas de 
Ricci que siguen postulados valverdianos, recogiendo algunos conceptos que aún están 
enclaustrados en el galenismo tradicional, se acusan aún más al entremezclarse con principios 
teológicos, filosóficos, alejados de postulados novatores. Contenidos en los que, una vez más, 
es preciso advertir un cierto desorden en la disposición y sucesión de las explicaciones que 
figuran en los textos los cuales pueden comprenderse ya que son fruto de un cuaderno de 
apuntes, pues no serían explicables en un trabajo ordenado para su publicación. Otra 
característica que singulariza los folios del manuscrito en los que se describe el estudio de 
estos órganos internos es que aparecen carentes de imágenes y, rompiendo la dinámica de las 
explicaciones que constan en las páginas precedentes, los ejemplos iconográficos relacionados 
con la parte literaria aparecen en folios individualizados. 
 
 No procede recoger ahora todos los contenidos descriptivos que Francisco de Ricci 
incluye en su tratado anatómico respecto a tales órganos internos ya que son apartados ajenos 
a las necesidades de conocimientos que requieren los pintores para poder representar la figura 
humana, desde el punto de vista artístico, que se ciñe al exterior de los cuerpos. No obstante, 
es oportuno mencionarlos, en cuanto que son la excusa para completar los modelos de 
imágenes que dejó trazados el monje benedictino, mereciendo se le preste la adecuada 
atención, en cuyos detalles, no en todas las figuras, se pueden ver las correspondencias con las 
de la Fabrica de Valverde. Advertida, nuevamente, la escasa claridad en la exposición del 
discurso de Ricci, baste citar los temas que trata junto a las imágenes que se corresponden con 
los anteriores y que pueden clasificarse de la siguiente forma: 
 
 a) Los  “Organos de generación” masculinos, al igual que había hecho con los huesos 
y los músculos, los especifica Ricci en una larga relación identificada con su denominación y 
sus correspondientes letras, cuyo detalle, por las razones ya justificadas, no es oportuno 
recoger aquí.1161 En cambio, sí interesan las imagenes (Figs. 1195-1197) que ilustra el texto 
consistenten en un desnudo de frente, que es idéntico a las que el propio Ricci dibuja en otras 
                                                           
1160   VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, tab. primera, 
lib. VI. 
1161    RICCI, J, Pintura sabia, ca. 1660, fol. 72. 
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páginas del tratado como modelo de academia de frente y espaldas (Figs. 197-198)1162 Estas 
segundas se incluyen en el capítulo dedicado a las cartillas, como muestra final de lo que 
puede dibujarse una vez que el artista conozca la osteología y la miología humana, en las que 
la musculatura del cuerpo se difumina debajo de la piel exterior. Pues bien, estos desnudos, de 
los folios 73 y 73 vº, se diferencian en que se muestran con el abdomen abierto y con estudios 
de detalle en el que se representan el pene, los testículos y los conductos de los uréteres y los 
riñones además de sus ramificaciones, vistos en su parte anterior y posterior.1163 Aunque la 
figura es particular, el detalle de los órganos genitales y urinarios que dibuja en esta lámina 
parecen copia de los de Valverde (Fig. 1196).1164 
 
 b) Los “Organos de la digestión” aparecen representados en dos imágenes dibujadas 
por Ricci en las que se puede ver la influencia de Valverde para los dibujos de detalle. Una es 
la de un desnudo masculino de pie con el abdomen abierto,1165 que representa una figura 
similar a la que utiliza para enseñar los órganos genitales y urinarios masculinos, pero girada 
(Figs. 1197), cuyos órganos internos también parece haber tomado de la misma tabla 
anteriormente citada de Valverde, aunque con distinta figura.1166 La otra es la de un anciano 
desnudo, recostado, de cuyo abdomen asoma el intestino delgado1167 que se completa  con 
varios detalles del estómago, esófago, hígado, etc, (Fig. 1198), los cuales seguramente tomó 
de Valverde (Fig. 1199).1168 
 
 c) Los “Organos de la generación en la mujer” son descritos con los mismos criterios 
que los precedentes, mediante amplia relación.1169 Para ilustrarlo traza un dibujo femenino 
(Fig. 1200), de frente, con el abdomen abierto1170, en cuya lámina se representa un estudio de 
detalle de la vagina y los ovarios que, al igual que los precedentes, toma de Valverde (Fig. 
1201).1171 
 
 d) Los “Organos de la generación en el hombre”, con imagen que ilustra las 
explicaciones, con referencias valverdianas (Figs. 1195 y 1196) son abordados nuevamente, 
pero esta vez de manera genérica y para hacer una extensa descripción entremezclando 
asuntos. No cita órganos, como en los casos anteriores, sino que se adentra en la repetida 
dinámica del enjundioso discurso que complica al incluir términos en varias lenguas, relatos y 
comentarios, volviendo a las elucubraciones fisiológicas entremezcladas con las de orden 
teológico, que subyacen en todo el tratado de Ricci. Así sucede que se ocupe del semen, de las 
cuatro digestiones masculinas y femeninas, de cómo se distribuye el alimento por el cuerpo 
yendo a parar, el mejor, al semen como fruto de la vida, los testículos que aborda en varios 
                                                           
1162    IDEM. Compárense, en el manuscrito, los folios 73 y 74 con el 75 y 76.. 
1163    IDEM, fol. 73 . 
1164    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano,  Roma, 1556. Tab. Quarta 
del libro III. Véase la  fig. XXI para la imagen del vientre abierto con los órganos renales y reproductores y las 
figs. XXII y XXIII para los estudios de detalle del pene y conductos hasta los riñones. 
1165    RICCI, F. de, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fol. 73 vº. 
1166    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, Tab. Quarta, 
lib. III, fig. XIX. 
1167    RICCI, F. de, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fol. 80. 
1168   VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, Tab. Tercera, 
lib. III, figs. XI-XVIII. 
1169   RICCI, F. de, Pintura sabia, ms. ca. 1660, fol. 72 vº.  
1170    IDEM, fol. 81. 
1171   VALVERDE, J. de, Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, Tab. Quinta, lib. III, figs. 
XXVI y XVIII. 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 477
idiomas y la terminología relacionable que nada tiene que ver con el anatómico para un 
artista; así aprovechando el término de los testículos le lleva a otros como testigo, el dicho del 
testigo, testimonio, atestiguar, etc.1172  
 
 e) También se ocupa de explicar lo que llama “Organos vitales”1173 referidos al 
corazón, los pulmones  y los enlaces con las arterias y nervios en una larga relación que 
ejemplifica con una sola imagen escasamente ilustradora (Fig. 1195).1174 
 
 f) Por último, destacar la que denomina “Demostración de una mujer preñada quitado 
el reaño para el estómago, tripas y madre”. En ella describe las características que tienen 
relación con una imagen de desnudo femenino, complementario del desnudo femenino 
anterior, que llama la atención por la pequeña ilustración de una matriz dividida en dos con un 
niño en posición fetal (Fig. 1186) y que recuerdan los apuntes de Leonardo, que identifica 
como “las dos telas que envuelven las criaturas están abiertas, pa qe se vea como esta en la 
madre.1175 El desnudo lo imita de Valverde (Fig. 1106) quien, a su vez, la toma de la 




 Sobre el hombre y la mujer. 
 
 
 Ricci completa el estudio anatómico con una gran preocupación sobre la condición 
masculina y femenina y que, en los cuadros indicadores del marco de las hoja, titula 
“Hombre” y “Muger”, introduciendo sus reiteradas disquisiciones de términos. 
 
 Sobre el Varón presta especial atención a los términos relacionados con la cabeza y, en 
concreto, del occcipital, acompañando dos imágenes vistas de espaldas (Figs. 1184 y 
1204).1177 
 
 Respecto a la mujer exhibe una mayor atención, lo que demuestra su preocupación por 
los asuntos femeninos, sorprendente en persona de condición religiosa. Para ello desarrolla su 
discurso en dos partes: en la primera sus características repiten postulados ya descritos, con 
terminologías relacionables, como mujer en distintos idiomas, características de la mujer con 
citas de clásicos, “Pequeña mujer o mujercilla”, aspectos sobre la menstruación, “Vicio de 
darse a mujeres”, “Mujeril”,  etc.  Tales argumentos tienen sus ejemplos dibujados que los 
ilustran en sendas imágenes de desnudo femenino visto de frente (Figs. 1203 y 1205) y de 
espaldas resueltas con sombreado para dar formas a los volúmenes.1178 Es tal el interés que 
evidencia por la mujer que completa su descripción al dedicarle un espacio a todo lo 
                                                           
1172    RICCI, J, Pintura sabia, ca. 1660, fols. 74 y 74 vº. 
1173    IDEM, fol. 78. 
1174    IDEM, fol. 78 vº. 
1175    IDEM, fol. 82. Un famoso dibujo de Leonardo da Vinci consiste en un feto en el interior de útero materno. 
Pluma, 30 x 21,3 cms. Colección Real de Windsor, que puede verse en WAILACE, Robert, El mundo de 
Leonardo, Time-Life, 1981, pág. 103. 
1176    VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, Roma 1556, tab. sexta, 
lib. III. 
1177    RICCI, J, Pintura sabia, ca. 1660,. fols. 84 y 84 vº. 
1178    IDEM, fols. 83, 83 vº,87 y 87 vº. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 478
relacionado con la virginidad, la mujer que ha parido, el puerperio, etc, asunto que 
perfecciona con, nada menos que, cuatro imágenes de doncellas vistas de perfil, copiadas unas 
de otras siguiendo un mismo modelo, (Figs. 1185 y 1206) diferenciándose entre ellas por la 
posición en que miran o porque las dibuja con o sin brazo, en las que se observa el 




 Las deudas de Ricci respecto a la iconogragía anatómica europea. 
 
 
 El análisis de las influencias que tuvo Ricci de otros anatomistas es siempre 
especulativa aunque se pueden formular algunas observaciones. A manera de síntesis cabe 
precisar que cuando Francisco Ricci redacta su tratado y confecciona sus estudios anatómicos, 
hacia 1660, contaba con un abundante elenco de estudios, publicados o no, sobre esta materia, 
que le precedieron y a los que pudo haber tenido acceso a través de sendas fuentes. La 
primera estaría constituida por los numerosos libros que podría examinar en los monasterios 
que visitó pero también pudo encontrarlos en las colecciones de personajes importantes y 
ambientes distinguidos que cultivó y que le valieron acceder a ser profesor del príncipe real. 
Lógicamente, no procede ahora hacer un relato de todas las obras sobre anatomía publicadas 
antes de 1662, entre otras razones porque la mayoría de las que Ricci tuvo disponibles 
contaban con un contenido exclusivamente teórico o médico y, como tal, son inoperantes 
artísticamente y nunca podrían haberle servido de fuente para aprender o en la que inspirarse. 
Sí es obligado, en cambio, mencionar los ejemplos más significativos, citados por todos los 
tratadistas, como la Bier Bucher proportion  de Alberto Durero, o la Varia de Arfe, que tenían 
un sentido más práctico para los artistas y cuyas imágenes anatómicas, carentes de 
sombreado, pudieron influirle para realizar los dibujos perfilados que así aparecen 
representados en la Pintura Sabia. Esta costumbre perduró en numerosos tratados, como se 
comprueba en las tablas anatómicas de Eustaquio que preparó Albinus (Leideae, 1744)1180 o 
en la tardía reedición de la Varia  de Arfe que realizó Assensio y Torres en el siglo XIX.1181 
Por supuesto, no puede omitirse tener en cuenta la influenia que recibió de la Fabrica de 
Vesalio y, más aún, de la Historia de Valverde de Amusco de la que Ricci toma abundantes 
detalles de los dibujos y fragmentos de su parte teórica, tal y como ha quedado expuesto. 
 
  Pero, entre la bibliografía, sobre los conocimientos anatómicos del contexto de Ricci, 
se pueden rastrear otros nombres que es imprescindible mencionar. Un temprano y meritorio 
trabajo, con abundantes imágenes de desollados (Figs. 1207-1211), incluyendo estudios de 
órganos internos, fue obra de un contemporáneo de Vesalio, Charles Estienne (París, 1504-
1564). Aunque Ricci pudo haber leído su De disectione (1545) las figuras del manuscrito del 
                                                           
1179    IDEM, fols. 88 y 88 vº. 
1180     Las tablas anatómicas de Bartolome Eustaquio habían aparecido en Roma en 1717, recuperadas por  G. 
María Lancisi (Véase anteriormente dentro del estudio de Vesalio). También fueron recuperadas por 
Bernharbiner Siegfier ALBINUS, muy conocido por sus famosas talbas antómicas, con el título Explicatio 
tabularum anatomicarum Bartholomaei Eustachii, J. A. Langerak, Leideae, Batavorum, 1744 y 1761 (BNM 
3/59417 y 3/53483), cuya característica es que, aunque recoge las mismas imágenes que la edición de Concisi de 
1717, incluye otras en las que los músculos aparecen simplemente delineados, perfilados en sus contornos, con 
indicación de números y letras que explica en hoja aparte lo que permite una más fácil identificación miológica. 
Ver nota 1261. 
1181     ARE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, ed.de Assensio yTorres, Imprenta Real, Madrid, 1806. 
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fraile español son muy diferentes a las del anatomista francés y tienen menor entidad y 
distinta finalidad.1182 
 
 Respecto a este tipo de influencias, los estudiosos que se han ocupado del asunto no 
son coincidentes. Bonet Correa1183 infiere que Ricci se vió influido por las imágenes que 
aparecieron en la espectacular obra de Joham Remmelín (1583-1632), con figuras múltiples 
que se superponen, a manera de librito, enseñando las distintas partes anatómicas del cuerpo 
humano.1184 No obstante resulta ser obra más simbólica que útil para los artistas (Figs. 1212-
1215). Pero tal inspiración no debió ser mucha si se comparan las imágenes de las obras de 
ambos, que no se parecen salvo en el hecho de representar los cuerpos con el pecho abierto 
enseñando los órganos internos. 
 
 Por su parte, López Piñero, exageradamente, considera el estudio anatómico de Ricci 
el más importante de su género en la Europa barroca, igualándolo al de su coetáneo Pietro 
Berretini (1596-1669).1185 Este último fue autor de un tratado anatómico que incorpora 
extraordinarios grabados que son una buena muestra de la sucesiva disección del cadáver 
humano (Fig. 1216-1219). Pero también en este caso la comparación con el tratado de Ricci 
es difícilmente asumible y, más bien, habría que hablar de una relación histórica ya que las 
Tabulae  de Berretini (ca. 1618), es posible que no la conociera Ricci pues sus láminas no se 
publicaron hasta que las sacó a la luz el anatomista romano Petrioli, en el siglo XVIII, 
dedicadas a los cirujanos y a los artistas.1186 
                                                           
1182     CHARLES ESTIENNE , hijo de Heri Stienne y hermano de François y Robert, viajó a Ialia y a su regreso 
enseñó anatomía en la Facultad de Medicina parisina, publicando varias obras aunque sobresale De dissectione 
partium corporis humani libri tres cum figures et incisionum declarationibus, a Stephano Riverio composiis, 
Apud Simon de Colines, París, 1545, in fol.(BNM  3/54.403  y R-25487). La obra de Estienne parece que fue 
terminada antes de la Fabrica (1543) de Vesalio pero un problema con  E. de la Rivière retrasó su publicación. 
Presenta un gran esfuerzo en la disección del abdomen con numerosas representaciones de los órganos internos 
humanos, miología, estudios del sistema circulatorio, esqueletos y sistema nervioso (HUARD, P. y GRMECK, 
M. D, L’ oeuvre de Charles Estienne et l’ école anatomique, Au cercle du livre précieux, París, 1965). Algunas 
de las láminas que ilustran De dissectione se atribuyen a Rosso Florentino (1495-1540), según DUVAL, M.,  Y 
BICAL, A., L’ Anatomie des maîtres, París, 1898, pág. 16. 
1183    BONET CORREA, A., Vida y obra de Fray Matías de Irala, grabador y tratadista español del s. XVIII, 
Turner, Madrid, 1979, artículo que incluye, con otros, en una recopilación posterior que titula: Figuras, modelos 
e imágenes en los tratadistas españoles,  Alianza, Madrid, 1993, pág. 279. 
1184   Joham   REMMELIN (Ulm, 1583-Augsbourg, 1632), estudió filosofía en Tübingen y medicina en Bâle, 
ejerciendo en Uln, Schöndorf y Augsbourg. Publica  Catoptricum microcosmicum, Ulm, 1613. La obra de 
Remelín, de considerable formato, con láminas a toda página sólo cuenta con tres estampas: una de hombre y 
mujer con distintas partes de órganos interiores y un abundante elenco de asuntos simbólicos. Las figuras de esta 
estampa se caracterizan porque, en cada una, el tronco se abre y, superpuestos como una especie de librito unido 
al papel con una pestaña, se apilan imágenes que se van sucediendo hasta llegar a los órganos interiores, de tal 
modo que el interesado puede analizar las distintas partes de los órganos interiores como si de una disección 
anatómica, por fases, se tratase. Las imágenes que incorporo proceden de la edición Ulmae Suevorum, 
Sumptibus Johanis Gorlint, B. Ruhne, Ulmae, 1639. (BNM 2/28407). 
1185    Sobre Berretini  son abundante los estudios realizados, como: BRIGANTI, G, Pietro da Cortona o della 
pintura barroca, Sansoni, Firence, 1962; DUHME, L., Die Tabulae anatomicae des Pietro Barretini da Cortona, 
Institut für Geschichte der Medicin, Köln, 1980; NORMAN, J. M., The anatomical Plates of Pietro da Cortona, 
Dover Publication, N. York, 1986; PREMUDA, L., Storia della iconografia anatomica, Ciba edizioni, Milano, 
1993; ROBERTS, K. B., TOMLISON, J. D. W, The Fabric of the Body, European Traditions of Anatomical 
Illustration,  Oxford, 1992, 272-279. 
1186    Pietro BERRETINI da CORTONA (Cortona, 1596-Roma 1669), pintor y arquitecto,  dibujó, hacia 1618, 
una serie de planchas anatómicas, seguramente realizadas según la dirección del cirujano LARCHER el cual se 
ocupó de la anatomía en Roma con Nicolás Poussin. También se dice que estudió con el anatomista J. M. 
CASTELLAMUS. Su obra no se publicó, apareció más tarde con el título Tabulae anatomicae a celeberrimo 
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 Por un factor cronologico, si se considera que el tratado de Ricci se data del primer 
tercio del siglo XVII, el pintor español tampoco conoció la obra anatómica que dejó el 
discípulo del mencionado  Berretini, Carlo Cesio (1626-1686).1187 Se trata de dieciocho 
grabados al agua fuerte en los que se describen los músculos del cuerpo humano con una 
visión claramente plástica. Alejada de los estudios médicos la cual, publicada en 1679, vivió 
varias ediciones. Presentan imágenes con sendos esqueletos, de frente y espaldas, y de la 
miología de las distintas partes del cuerpo humano en las que se describen las diferentes 
musculaturas con indicación de números para su ubicación en cada imagen de cada parte 
osteológica y miológica (Figs. 1221-1238). 
 
 Considerando ciertas referencias iconográficas que se pueden comprobar en la 
representación de los órganos internos de la mujer que dibuja Juan Ricci, sí pudo haber visto 
las láminas de la obra de Adriaan van den Spiegel (ca. 1578-1628)1188, quien dejó el mejor 
tratado anatómico después de la Fabrica de Vesalio, de quien precisamente toma el título, De 
humani corporis fabrica, que apareció en Venecia en 1627, en muchas de cuyas planchas se 
recojen mujeres con el vientre abierto (Figs. 1239-1240). En concreto, compruébense la tabla 
XVIII del libro VIII, folio 81, para ver las correspondencias con Ricci. En este trabajo de 
Spiegel colaboró el italiano Giulio Casserio (ca. 1552-1616),1189 profesor de anatomía y 
cirujano implicado en la producción de ilustraciones anatómicas, autor de unas tablas datadas 
en 1627 (Figs. 1241-1242), en cuya obra se inspiró el  inglés John Browne (1642-1702)1190 
para su tratado anatómico de los músculos (Figs. 1243-1244). 
                                                                                                                                                                                     
pictore Petro Berrettino Cortonensi delineatae et egreggi oeri incisae nunc primum prodeunt, et a Cajetano 
Petrioli Romano Doctore, regis Cardiniae Chirurgo publico Anatomico, et inter Arcades Erasistrato Coo, Notis 
Illustratae, Romae, 1741 . En la  Biblioteca Nacional de Madrid  hay edición de 1788, con el título Tabulae 
anatomicae Ex Archetypis egregii pictoris Petri Berretini cartonensis Expressae et in aes incisae OPUD 
Chirurgis et pictoribus apprime necessarium alteram hanc editionem Recensuit Not has Iconas Expunxit 
perpetuas explicationes adjecit, Francisco Petraglia, Philosophiae et medicinae Professor, Impensis Venantii, 
Monaldini Bibliopolac, Romae, 1788 (BNM   I- 50.635). 
1187   Carlo CESIO, pintor y grabador, fue alumno de Pietro Berretini da Cortona (que había fundado una 
academia de pintura en Roma) es autor de unos Elementi del disegno ...,Matteo Gregorio Rossi, 1600¿¿ 
(Vaticana. Cicognara V-309), también compuso un tratado de anatomía plástica, que fue publicada  once años 
después de su muerte con el título de Anatomia dei Pittori cognizione dei muscoli del corpo umano per il 
disegno, F. Collignon, Roma, 1679, cuyas imágenes recoge BARSTCH, A. von, De peintre graveur,40, 1ª parte, 
págs. 106-128, explicando las distintas ediciones de esta serie de estampas sobre la anatomía del cuerpo humano, 
además de la de  Roma, 1679,  la de A. van Westerhout, Roma, 1697; 1730;  la de Vincenzo Billy, Roma 1730, 
etc. Véanse las notas precedentes 466 y 467. En la Vaticana. Cicognara, . 853. Pre, consta la ed. de J. Daniel 
Preissler, Nornberg, 1780. 
1188    Adriaan SPIEGHEL, belga como Vesalio, pero de la escuela italiana, fue catedrático en  Padua y Caballero 
de San Marcos. Autor de varias obras como Isagoges in sens hersarium libri duo, Padua, 1606;  De lumbrico 
late liber, cum notis et ejusdem lumbridi icone, Padua, 1618;  Catastrophe anatomiae publicae in celeberimo 
Lycono Patavino feliciter absolutae, Padua, 1624;  De humani corporis fabrica, libri X, cum tabulis 98 aere 
incisis,Venecia, 1625;  De formato foetu liber singularis oeneis figuris ornatus. Epistolae duo anatomicae, 
Padua, 1626 (ALBERTI LÓPEZ, L, La anatomia y los anatomistas españoles del Renacimiento, Madrid, 1948, 
pág. 32;  ROBERTS, JK.,  y  TOMLINSON, J. D. W, The fabrica of the Body, Oxfod, 1992, págs. 259-271).  
1189     Julio CASSERIO, anatomista italiano, discípulo de Acquapendente y su sucesor en la cátedra de Padua, 
publicó varias planchas dedicadas a los órganos vocales y a la oreja en De vocis auditusque organis historica 
anatomica, Ferrara, 1600;  Pentaestheseion hoc est de quinque sensibus liber organorum fabricam, actionen et 
usum continens, Venecia, 1609;  Tabulae anatomicae LXXVIII, Venecia, 1627;  Tabulae de formatu foetu, 
Amsterdam, 1645. 
1190     John BROWNE, autor de varias obras médicas, sobresalen: A compleat treatise on the muscles. As they 
appear in Humane Body. And arise in dissection; Withh diverd Anatomicae Observations Not yet Discover’ d. 
Illustrated  by near Gourty. Copper-plates. Accurately Delineated and Engraven., By John Bowne, Swon 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 481
 
 Por otra parte, quedan lejos de los dibujos de Juan Ricci las grandes láminas que 
aparecen en la Anatomica humani corporis de Bidloo, 1686, con detallados análisis de las 
vísceras y de esqueletos llenos de movimiento, ya que al ser posterior a sus días no pudo 
conocer. A este autor se hace referencia en las páginas que siguen. 
 
 No se puede silenciar otra particularidad: si sorprende que un hombre de condición 
religiosa, como la de Juan Ricci, entendida en el contexto del siglo XVII, dibujase tantas 
figuras femeninas y se ocupase de la mujer con el ahinco que lo hizo, también puede llevar a 
equívoco deducir de donde obtuvo sus conocimientos anatómicos que posiblemente adquirió 
de los libros que pudo estudiar. Si se considera que su vida, hasta su marcha a Italia en 1664, 
transcurrió en distintos monasterios de España, como Monserrat, la Universidad de 
Salamanca, Burgos, Madrid, etc, no debe descartarse totalmente que pudiera haber asistido a 
algunas de las disecciones que en algunos de esos Centros se realizaban, a pesar del declive 
que la disciplina, parece, sufrió durante la segunda mitad del siglo XVII. En cualquier caso, al 
contrario que sucede con las relaciones que tuvieron otros tratadistas españoles que le 
precedieron como Arfe, con Cosme de Medina en Salamanca, o Valverde de Amusco, con 





 4. 5. LA ANATOMÍA DE CRISÓSTOMO MARTÍNEZ ENTORNO A LOS 
TRATADOS EUROPEOS ILUSTRADOS. 
 
 
 Del artista y científico Crisóstomo Martínez ya se ha dado cumplida constancia en el 
capítulo de los autores estudiados así como en el correspondiente dedicado a la simetría, en 
los que se anunciaba que su verdadero mérito se debe a las láminas que forman su pulcro e 
inconcluso tratado, compuesto de 19 tablas anatómicas y textos explicativos, iniciados en 
Valencia y continuados en el París del último tercio del siglo XVII, del que, como se ha 
dicho, se conserva ejemplar en una carpeta del Archivo Histórico del Ayuntamiento de 
Valencia. Entre  tales papeles son significativos los grabados en cuanto que algunos reúnen el 
carácter propio de las láminas contenidas en las cartillas de dibujo, si bien, en este caso, es 
reconocible que se trazaron con un sentido anatómico y científico con muchos desvelos y 
esfuerzos del autor. Tal es así que, además de las estampas con estudios de anatomía 
microscópica ósea y con elementos estructurales de la anatomía humana, constan varios 
desollados y dos grandes láminas en una de las cuales  se representan las figuras en varias 
posturas de los esqueletos; en la otra, además de las proporciones del hombre, ya vista en el 
capítulo de la simetría, la musculatura humana. De ambas se dará cuenta detallada a renglón 
seguido. Si se considera que son imágenes en las que, en una sola página, se encuentra 
utilidad para dibujantes, pintores, grabadores, escultores e incluso médicos, es explicable el 
                                                                                                                                                                                     
Chirurgeon in Ordinary to His Majesty. Non Nobis Na. Newcombe for the Author, Savoy, 1681; Myographia 
Noba: or, a Graphical Description of All the Humane Body, As they arise i n  Dissection: Distributed into. Str. 
Lectures; At the Entrance into every of  which, Are demonstraed the Muscles ... Together. With an Accurate and 
Concise Discourse of the Heart ... Digested into this New Method, by the Care and Study of John Browne ..., Tho 
Milboun, for the Author, London, 1697, en cuyas imágenes hay que hacer notar la fuente principal de las tablas 
de Casserio (Frankfort, 1632). (Vease ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, J. D. W, The fabric of the Body, 
Oxford, 1992, págs. 404-411). 
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interés que suscitaron; de ahí que fueran extraordinariamente apreciadas, sobe todo en París 
durante los siglos XVII y XVIII.1191 A pesar de la calidad este primoroso trabajo, 
lamentablemente, no tuvo el merecido reconocimiento, en su momento, en España porque 




 El contexto anatómico valenciano y europeo. 
 
 
 No es posible tratar la anatomía de Crisóstomo Martínez sin considerar el papel jugado 
por la escuela médica valenciana a la que ya he aludido anteriormente. Durante la primera 
mitad del siglo XVII la actividad científica se mantuvo enclaustrada en el uso de 
procedimientos con argumentos contrarios a las novedades postvesalianas que se habían 
producido durante el siglo XVI. La figura principal  fue Matías García quien, tras su 
dedicación a la cátedra anatómica (1663-1687), rechazó las innovaciones aparecidas 
manteniendo una postura tradicional. No obstante, la actividad disectiva se mantuvo vigente e 
incluso se regularon con más rigidez las autopsias. Durante la segunda mitad del siglo XVII 
surgen nuevos impulsos que provocan la ruptura del conocimiento médico tradicional; el 
hecho de que la Universidad valenciana apoyase la consecución de fondos oficiales para que 
Crisóstomo Martínez pudiese viajar al extranjero a fin de ampliar su formación y concluir su 
iniciada tabla anatómica, resulta inesperado y rompe el formalismo estático que reinaba en las 
escuelas médicas españolas de fines de siglo.1192 En ello debió influir que Valencia se 
convirtiese, en el último tercio del siglo XVII, en uno de los centros más importantes del 
movimiento “novator” español de la medicina y ciencias innovadoras en los que representaron  
importante papel varios personajes como Juan Bautista Corachán, Vicente Tosca y Juan de 
Cabriada.1193 Entre ellos, necesariamente, debe resaltarse la personalidad del catedrático de 
medicina Juan Bautista Gil de Castelldases, protector de Crisóstomo Martínez a quien éste 
dirigió sus cartas desde París, confesándole sus problemas, como representante del artista ante 
las autoridades valencianas.1194 Las circunstancias que rodean a la Valencia en la que 
Crisóstomo Martínez se formó, aunque tuviese un carácter rutinario, mantenía indudable 
dedicación a los estudios anatómicos y fisológicos e incluso un sentido de superioridad 
respecto al resto de España, conservando el frecuente hábito de las disecciones anatómicas. 
Pero, para llevar a cabo el completo trabajo que se proponía realizar Crisóstomo Martínez ,era 
preciso acudir fuera de nuestras fronteras, donde los medios y los procedimientos técnicos de 
grabado eran mejores y las investigaciones estaban más perfeccionadas; de este modo podría 
contrastar el conocimiento que había adquirido en España con lo que se hacía en París. 
 
 Asimismo, considerando su presencia en la, científica artística y bulliciosa, ciudad 
parisina del siglo XVII en la que desarrolló su trabajo, el proceso, características y contenidos 
del Atlas de Crisóstomo Martínez, deben ser entendidos en el contexto europeo de las 
ediciones de libros sobre anatomía, de los conocimientos alcanzados en la materia y del alto 
                                                           
1191    Véanse las notas correspondientes en el estudio biográfico de C. Martínez que figuran en el cap. 1. 
1192    LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, Valencia, 1982, págs. 29 y sgtes. 
1193    LÓPEZ PIÑERO, J. M., La Medicina del Barroco,  “Revista Universitaria”, Madrid, 1962, XI, págs. 479-
515. 
1194    IDEM, págs. 94-98 y  BARBERÁ, F., Crisóstomo Martínez, “Revista Valenciana de Ciencias Médicas”, 
1902, IV, págs. 325-335. 
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nivel calcográfico logrado en el sobresaliente ambiente de París, en donde la actitud de los 
novatores inclinados a una moderna ciencia fructificó en la Adacémie des Sciences de Paris y 
en la Universidad de  Montpelier. Aunque Crisóstomo Martínez había comenzado su trabajo 
en Valencia y se desconoce cuál era el nivel científico con el que contaba antes de marchar a 
Francia, es de suponer que, durante sus inicios, debió practicar en el dibujo y uso del 
microscopio. No obstante, al llegar a París se encontró con un mundo anatómico del que algo 
conocía a través de los libros que había visto en Valencia en casa de Gil de Castelldases.1195 
Pero, simultáneamente, al enfrentarse con la realidad parisina, en la avanzadilla de la 
investigación anatómica y más desarrollada de lo que tenía previsto, comprueba la gran 
perfección allí lograda en las técnicas del grabado y se da cuenta del alto nivel alcanzado por 
las publicaciones de otros anatomistas que van sacando a la luz obras grandiosas. 
Efectivamente, en las tres cartas que, desde París, dirige al Dr. Gil de Castelldases, 
Crisóstomo Martínez deja constancia de tales preocupaciones, de sus objetivos  y de la 
impresión que le produjo el cambio de ambiente cultural; es el París de los treinta años 
siguientes a la creación de la Academia de Ciencias, fundada en 1666 e impulsora de una 
nueva etapa en la anatomía francesa, incorporándose al cambio abierto por los autores 
franceses, ingleses, holandeses, escandinavos e italianos del momento.1196 
 
 Uno de los azicates que impulsó a Crisóstomo Martínez a llevar a cabo una obra con 
mayores ambiciones a las que tenía programadas inicialmente, abordando el dibujo y posterior 
grabado de las planchas con mayor calidad y empaque, se debe a que tuvo la ocasión de 
estudiar la obra de Bidloo. Así lo explica el mismo en su primera carta a Castelldases: 
 
   “Doy a Vm. raçon de cómo se me pasa el tiempo para cuando fuere menester. Vm. 
estará en memoria cómo yo no escribí nada de explicación de los dibujos; la causa era 
por la poca certidumbre que había de executarlos de la  mesma conformidad que los 
tenía dispuestos, y ha sucedido justamente lo que tenía previsto; porque sin otras 
razones, a causa de un libro en folio grande que se vende a 19 escudos, de Bitloo 
holandés, estoy obligado en alguna manera a variar la economía de mis dibujos, y 
porque sus estampas están finamente grabadas lo he de hacer yo, y porque la obra no 
pide menos.”1197 
 
 En este contexto, no es extraño que Crisóstomo Martínez ponga como ejemplo al gran 
anatomista holandés, Godfried Bidloo (1649-1713),1198 profesor en La Haya y después en 
Leyde, ya que dejó un tratado de anatomía humana, del que hay ejemplar en la Biblioteca 
Nacional de Madrid,  que publicó en 1685. Para su trabajo  Bidloo contó con la colaboración 
del pintor holandés Gerard de Lairese (1636-1711), hijo, hermano y padre de pintores, 
personaje importante que participó en varias obras sobre principios de dibujo y para 
pintores,1199 que dibujó las imágenes anatómicas que fueron grabadas por A. Blooteling y los 
                                                           
1195    MARTÍNEZ, C, “Segunda carta al Dr. Gil  Castelldases, 10-7-1689” , en  LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas 
anatómico de  C. Martínez, Valencia, 1982, pág. 96  
1196    DAREMBERG, C. V., Histoire des sciences médicales, París, 1870, II, págs. 698 y sgtes. 
1197    MARTÍNEZ, C., “Primera carta al Dr. Gil Castelldases, 29-5-1689”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas 
anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, pág. 94. 
1198    Sobre Bidloo véanse las indicaciones de: DUVAL, M, y CUYER, E.,  Histoire de l’anatomie plastique, 
Société Française d’ éditions d’art, París, 1898, pág. 168; CHOULANT, L., Anatomischen Abbildung, ed. 
Wiesaden, 1971, págs. 93-95; BINET, J. L., DESCARGUEX, .P., Dessins et traités d’ anatomie,  París, 1980, 
pág. 110; ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, J. D. W., The fabric of the Body, Oxford, 1992, págs. 309-319. 
1199    Sobre Gerard de LAIRESE véase más información en el capítuloque en estas páginas se dedican al 
contexto europeo de las cartillas de dibujo, en donde se explican algunas de las obras importantes en las que 
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hermanos Van Gunst, dando fruto a una obra con unas sorprendentes estampas en folio 
mayor.1200 La obra es fruto de la disección detenida para médicos en la que las imágenes 
siguen el proceso descriptivo, ilustradas con grandes grabados (Figs. 1245-1251), con 
indicativos de letras y números que se refieren a los nombres de cada parte analizada: unas 
primeras representan los desnudos masculinos y femeninos, tal y como había recogido 
Vesalio en el Epitome (1534); sigue con el estudio de la cabeza y sus detalles, algunas de las 
cuales, si científicamente llaman la atención por el detalle miológico descubierto tras la 
disección, nos sorprenden por los escorzos representados; a continuación se refiere al estudio 
de los desollados vistos por el pectoral, dorso, lado y espalda, sobresaliendo el detalle del 
abdomen femenino con detalladísimos análisis de las vísceras y los sexos; también una 
disección de niño recién nacido y el detalle del brazo, la pierna y el pie; se completan con la 
representación de los esqueletos de adultos, que, artísticamente, son  exhibidos saliendo de la 
Tumba, y de los niños de frente y espaldas. De la importancia de la obra anatómica de Bidloo, 
que es admirada por Crisóstomo Martínez y que el valenciano tuvo oportunidad de estudiar en 
París, cabe destacar cómo, igual que le sucedió a la Fabrica de  Vesalio, también fue víctima 
de la imitación ya que William Cowper (1666-1709) copió las láminas de su tratado 
anatómico e hizo edición, en  folio mayor (Fig. 1252).1201 
 
 Pero la lista de nombres de anatomistas europeos que fueron la auténtica fuente 
libresca a la que tuvo acceso Crisóstomo Martínez es más amplia, como puede comprobarse 
en la lectura de las cartas que remite a Gil de Castelldases. Cuando le envía  varias pruebas de 
las estampas que había grabado, le explica que debe redifinir sus planes, seguramente ampliar 
estudios. Como artista precisaba ahondar en los conocimientos microscópicos para el delicado 
y complejo encargo que había recibido, por eso explica que debe dedicar un mayor esfuerzo 
para estampar los dibujos con la misma calidad que los del holandés Bidloo, ya mencionado, 
y más aún si tenía en cuenta el contexto europeo en el que se había logrado un alto nivel 
anatómico y calcográfico y en donde se estaban publicando tratados anatómicos por doquier. 
Así, pone de ejemplo la prudencia y nivel de autoexigencia mostrada por el que fue su 
profesor, Guichard du Verney o Duverney (1648-1730), importante anatomista en París, 
cuya obra se siguió editando en el siglo XVIII (Figs. 1253-1255)1202 con quien estudió en la 
Académie des Sciences, autor de un tratado sobre la anatomía de la oreja, del que dice: 
                                                                                                                                                                                     
participó, y también DUMAÎTRE, P, La curiense destinée des planches anatomiques de Gérard de Lairesse, 
Rodopi, Amsterdam, 1982. 
1200  BIDLOO, G., Anatomia humani corporis, centum et quinque tabulis per G. Lairesse  ad vivum delineatis, 
demostrata , Viduae Joan. à Someren haeredum Joan a Dyk, Henrici et viduae Theodori Boom,  Amstelodami, 
1685, con dibujos de Lairesse gabados por P. D. V. GUNST, del que hay ejemplar en la B.N.M. 3/45571. 
También se editó en  el siglo XVIII. 
1201   COWPER, W., The anatomy of human bodies with figures drawn after the life by some of the best masters 
in Europe in 114 Copper-Plates,  Oxford 1697, Kupfetafeln (DUVAL, M. y CRUYER, E., Historire de l’ 
anatomie plastique, París, 1898, pag. 168; CHOULANT, L., Anatomischen Abbildung, ed. Wiesaden, 1971, 
págs. 94 y ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, J. D. W., The fabric of the Body, Oxford, 1992, págs. 318 ). La 
edición consultada de la Biblioteca Nacional es COWPER, W., Anatomia corporum humanorum, J. A. Langeral, 
Luigduni-Batavorum, 1739, en folio mayor,  (BNM 3/45355) es copia de la obra de Bidloo (Amsterdam, 1685), 
contiene 114 tab. ilustradas por Guilielmo Dundas;  al final se recogen varias estampas  de músculos en las que 
destacan dos desollados de frente y espaldas, que firman H. Cook delin. y M. Vander Gucht. Sculp., las cuales 
están inspiradas en las de Vesalio pero son diferentes.  
1202   Guichard Joseph du Verney, anatómico importante y personaje destacado en la Académie des Sciences, de 
quien fue alumno Crisóstomo Martínez, es autor de un tratado que se limita al estudio de la oreja ( DU 
VERNEY, G. J., Traité de L’ Organ de L’ Ouie, contenanat la stuctura, les usabges et les maladies de toutes les 
parties de l’ oreille, E. Michallet, París, 1683.  Su obra se siguió editando en el siglo XVIII como Exposition 
anatomique de la structure du corps humain pous servir de suplément a celles qu’ on a deja données au public... 
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   “Como Vm. ve, por estas pruebas esto pide doblado y aún más tiempo de lo que me 
había propuesto para la execución de esta obra, sin contar que todas las cosas las tengo 
que estudiar y especular de nuevo, por lo que en estos tiempos últimos se ha 
suptiliçado esta materia, no solamente en Francia y en especial en París, pero en 
Suecia, en Holanda, en Inglaterra y otras partes, de tal suerte que Monsieur du Verney, 
célebre anatómico y con este título de la Academia de las Ciencias de París, aún hasta 
ahora había osado atreverse dar a luz sino sólo un tratado de la oreja ... suponga cómo 
están a esta razón las materias pues que un hombre tan grande tiembla de sacar a la luz 
obras suyas, y qué quedará para mi.”1203 
 
 Tampoco se puede omitir la presencia del anatomista danés Jacobe Benigne Winslow 
(1669-1760),1204 el discípulo favorito de Du Verny, cuya obra gozó de gran influencia y con 
quien Crisóstomo Martínez debió compartir ideas y conocimientos en la ciudad del Sena, 
como lo prueba que, hacia 1608, aquél revisó la edición de la lámina de las proporciones del 
español que se publicó en París. 
 
 Y no se puede cerrar este  contexto anatómico francés sin hacer constar una obra que 
apareció en Roma en 1691, antes de la muerte de Crisóstomo Martínez (1694), y que tal vez 
pudo haber visto el valenciano al fin de sus días. Se trata de un estudio anatómico que fue 
encargado a Bernardino Genga (1655-1734), por parte de la  influyente Academia de pintura 
y escultura de Francia en Roma, pero no con una finalidad médica sino con un objetivo 
eminentemente didáctico para que sirviese a pintores y escultores. Genga, anatomista y 
médico italiano, que enseñó cirugía y anatomía en Roma, con la ayuda de Giovani María 
Lancisi (1665-1720), quien también había intervenido en la obra de Eustaquio, llevó a cabo 
una importante obra anatómica plagada de imágenes con gran sentido plástico ya que en ella 
aparecen esqueletos y desollados con las poses de estatuas antiguas, como el Hércules 
Faernesio, el Laocoonte o el Gladiador, al contrario de sus predecesores que representaron 
imágenes con las  actitudes que adoptan los cuerpos humanos a lo largo de la disección del 
cadáver (Figs. 1257-1261). Con ello logró reunir y aunar, en un volumen, los principios 
                                                                                                                                                                                     
selon le nouvel art dont M. Gautier ... est inventeur/ par le mème auteur, A Marseille...: se distribuë chez M. 
Vial ... de l’ imprimerie d’ Antoine Favet, 1759, con 28 grabados, en folio (BPR- VIII/6509). También he 
consultado otra obra anatómica de gran formato con grabados en color: Jacques Fabien GAUTIER D’ AGOTY  
y  M. DUVERNEY, M., , que reune dos grupos: La primera parte referida a la cabeza: Anatomie de la tête en 
tableaux imprimés qui repressentent au naturel le cervan sous différentes coupes la distribution des Vaisseaux 
dans tantes les Parties de la tête, les Organes des sens, & une partie de la Néserologie; d’ après les Piéces 
diffequées & preparées par M. DUVERNEY... , Par le Sior GAUTIER, GRAVEUR DU Roy, Quillan, 
Imprimeur..., París, 1748. La segunda parte se refiere al resto del cuerpo: Myologie completa en couleur et 
grandeur naturelle..., París, 1746 y 1745 (BNM 3/45581). 
1203    MARTÍNEZ, C., “Primera carta al Dr. Gil de Castellnases de 29-5-1689”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El 
atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, pág. 94. 
1204   Jacobe Benigne WINSLOW, joven danés que llegó a París, entró en la Academia de Ciencias, 
convirtiéndose en discípulo destacado del director de la misma, Guichard Joseph du Verney y en un maestro de 
gran influjo en la anatomía de fines de los siglos XVII y XVIII. Obras de Winslow son Observations sur les 
muscles de l’ omoptale,  “Mémoires de l’ Académie des Sciences”, 1723, págs. 63-70  y  Observations 
anatomiques sur quelques mouvements extraordinaires des omoplates et des bras;  et sur une nouvelle espèce 
muscles, “Memoires de l’ Académie des Sciences”, págs. 98-111. (SNORRASON, E, L’ Anatomiste J. B. 
Wislow, 1669-1760,Fondation Noveo, Copenhagen, 1969;  LÓPEZ PIÑERO, J. M, El atlas anatómico de 
Crisóstomo Martínez, Valencia, 1982, págs. 35, 59 y 60;  ROBERTS, K. B, y TOMLINSON, . D. W, The fabric 
of the Body, Oxford, 1992, págs.  264 y 280). Publicada tras su muerte. Expositio anatomica corporis humani, 
Venetiis, 1758. 
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anatómicos estrictamente científicos con los artísticos cuyos postulados quedan cláramente 
especificados en el título, Anatomie per uso et intelligenza del disegno.1205 
 
 Ya queda explicado que es complejo definir qué nivel de conocimientos obtuvo 
Crisóstomo Martínez durante su formación valenciana pero, además del aprendizaje artístico, 
tuvo que estudiar anatomía. Además de los citados, conocía varios nombres de anatomistas 
británicos como Thomas Willis o Thomas Wharton, los holandeses Régnier de Graff e 
Ysbrand Diemmerbroek o los  daneses Thomas Bartholin y Nicolás Stenon, que ofrecían 
las tendencias innovadoras en la anatomía de su tiempo en Europa. Así lo manifiesta el mismo 
en la segunda carta que envía a Castelldases, en la que describe los trabajos que ha pasado 
ante los microscopios en París, investigando la fábrica de los huesos, su estructura y usos, 
recordando los textos de los autores antes mencionados cuyas obras había visto en casa de su 
protector: 
 
   “De los 16 meses ... aunque no todos continuados que he pasado con los 
microscopios a los ojos, investigando la fábrica admirable de los huesos, la médula, su 
estructura y usos, que es un trabajo muy considerable. Estos microscopios, y la 
filosofía, y química moderna, han adelgazado mucho los ingenios de estos tiempos, 
como Vm. habrá a bien visto en los libros que Vm. tiene modernos de Wilis, de 
Diemerbroek, Bartonino, Stenonio, Warthon, Graf, Bloncardo, y muchos otros autores 
que están aún llenos de vida ...“1206 
 
 A tales nombres vuelve a hacer referencia Crisóstomo Martínez, junto a otros nuevos 
como Asellio de Padua y J. Geo Wirsung, en la tercera comunicación, cuando solicita ayuda 
para que se edite su obra, y se le reconozca el mérito preciso en sus trabajos por el 
descubrimiento de los vasos adiposos, suplicando no se le prive de la honrilla de ver su 
nombre perpetuado como el de otros que hicieron descubrimientos importantes: 
 
   “ ... suplico a Vm, pues ha visto nacer y ha honrado esta obra (que ya empieza o está 
a la vispera de gozarse), lo divulgue, no solamente en Valencia donde ya los tenía 
hallados, mas aún fuera de ella, por Vm. y por medio de los amigos, para que los 
extranjeros no me usurpen el gustillo de primacía; pues veo que el canal, que lleva el 
quilo al coraçon, lleva el nombre de quien le halló, que es Pecquet; las venas de 
                                                           
1205  Bernardino GENGA, intervino en varias obras como Anatomia chirurgica ..., Roma, 1672 y 1675;  
Comentaria in Hippocrates aphorismos ad chirurgiam partimentia, Roma, 1694. Pero la obra que interesa 
resaltar surge de la iniciativa de Charles ERRARD, director de la Academia de Pintura y  Escultura de Francia 
en Roma, quien, en 1691, encarga al anatomista Bernardino Genga, la elaboración de un tratado de anatomía 
plástica que sirviese para la enseñanza, comprendiendo osteología, miología y reproduccidones de estatuas. El 
título de la obra es suficientemente elocuente: Anatomie per uso et  intelligenza del disegno ricarcata non solo 
su l’ ossi e muscoli del corpo humano, ma dimostrata ancora su le satue antiche piu insigni di Roma, delineata 
in piu tavoli con tutte le figure in varie faecire e vedute, per estudio della Regia Academia di Francia pintura e 
scultura, sotto la direzzione di Carlo Errard, gia direttore di essa in Roma, preparata su i cadaveri del dottore 
Bernardino Genga regio anatomico, con le spiegazione e indice del Signor G. M. Lancisi ..., Opera utlisima à 
pittori e scultori et ad’ ogni altri studioso delle nobili arti del disegno. Data in luce da Domenico de Rossi.., 
Roma, 1691. Hay ejemplar en la Vaticana (Cicognara IX.  325 int) y en la RABBAASF (B.1908 c/cº 4 Est.2). 
Véase  DUVAL, M, y  BICAL, A., L’ anatomie des Maîtres, Maison Quantin, París, 1890, pág. 19  y  BINET,  J. 
L,  y  DESCARGUES, P, Dessins et traités de’ anatomie, París, 1980, págs. 89 y 111. 
1206    MARTÍNEZ, C., “Segunda carta al Dr. Gil Castelldases, de 10-7-1689”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El 
atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, pág. 96. Una prueba de modernidad de los conocimientos de 
Crisóstomo Martínez es que en los textos que se conservan en el Archivo Histórico del Ayuntamiento de 
Valencia no cita autores antiguos, frente a los contemporáneos, de los que menciona muchos nombres. 
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Asellio, éste es de Padua, son las lácteas que el halló primero; Thomas Bartholino de 
Dinamarca fue el primero que halló los vasos linfáticos; Juan Jorge Wirsinguo de 
Baviera fue el primero que halló los conductos del suco pancreático; Nicolás Stenonio 
de Dinamarca fue el primero que halló los doctos superiores de la saliva; Thomas 
Warton Inglés los ductos inferiores de la saliva; Thomas Willis el modo de examinar 
el cerebro; y otros muchos que no dico y yo em folgaría de ser el oli sobre les cols 
avent trobat los conduits de la graça.”1207 
 
 
 Los contenidos anatómicos expuestos por Crisóstomo Martínez. 
 
 
 Todas las circunstancias expuestas hasta ahora llevaron a Crisóstomo Martínez a 
considerar que los objetivos que se había impuesto, cuando en 1686 obtuvo ayuda de Carlos II 
para completar en París el atlas que había iniciado en Valencia, donde la técnica del grabado 
era inferior a la que se practicaba en Francia, necesitaba modificarlos y mejorarlos. Su 
intención de publicar un libro anatómico la manifiesta cuando escribe a Gil de Castelldases y 
explica las características de su trabajo: 
 
   “ ...(yo llamo libro a la hoja grande cuya medida lleva ese ángulo que corté de ella, y 
12 otras de la medida de éstas, 4 y 2 el doble, y las demas entre las dos medidas, con 
12 hojas de su explicacion), pues, como digo, viendo mi obra para salir al primer dia 
rompiendo todo embarazo, de a la prensa un tratado de osteologia (que es lo que yo 
trato)”1208  
 
 Y más tarde matiza: 
 
                                                           
1207    IDEM, “Tercera carta al  Dr. Gil Castelldases, septiembre-diciembre 1689”, en IDEM, págs. 97-98. De 
tales nombres se pueden citar sus obras:  1)  PECQUET, J, Experimen nova anatomicae, Haffniense auspie, 
Hallniae, 1644,  en 4º.  2)  ASELLI  o  ASELLO, Gaspar (Génova, 1581-Milán, 1626), médido  italiano y 
notable profesor anatómico en Padua y Pavía. Después de su muerte, Alejandro Tadino y Setttala publicaron  su 
descubrimiento de los vasos lácteos y quilíferos en De lacibus sive lactis venis quanto vassum necesarium 
genere novo invento,Dissertatio, Milán, 1627.  3)  Los británicos: Thomas  WILLIS (1622-1675), dejó trabajos 
exactos y fundamentales sobre el cerebro y los nervios (Cerebri anat. nervorumq. descript., London, 1664) y 
Thomas WHARTON (1610-1673), descubre el canal de su nombre (Adenographia, London, 1656, in 8º.  4) Los 
holandeses: Régnier de GRAFF (1641-1673), describe los órganos de la generación (De virorum organ. generat. 
inservent, Leiden, 1668) e Ysbrand  DIEMMERBROEK (1609-1674),  que dejó un compendio famoso Anat. 
corp. hum., Utrech, 1672, in 8º.  5) Los daneses: Thomas BARTHOLIN (1654-1704), demostró los linfáticos 
(Anatome ex omnium observationen maxime patris ad ciruclationem sanguinis, et vassa limphatica, 4ª ed. Leid. 
1673; Vassa limphatica nuper in animantibus Haffniae inventa et hepatis exequiae, Haffniae, 1655; y Defensio 
vassorum limphaticorum adversus Riolanum.Haffniae, 1655)  y  Nicolas STÉNON (1638-1686), descubre el 
canal de su nombre: los canales secretorios de las glándulas lacrimales: el corazón es un músculo hueco (Observ. 
anat., Leiden, 1662, in 12º).  6)  El  Bávaro J. Geo. WIRSUNG (Fig. ductus in pancreat. obser., Patav., 1642, in 
fol.).  A estos nombres deben añadirse los que C. Martínez llama “otros que no digo”. Pues bien, entre esos 
“otros” podría encontrarse William HARWEY (1578-1657), quien combinó la tradición anatómica italiana con 
el nuevo interés por la mecánica y la ciencia experimental que estaba neciendo en Inglaterra. Su Exercitatio 
anatomica de motu cordis et sanguini in anima libus, Francfort, 1628, es un tratado  de anatomía y de fisiolsogía 
que ha sido considerado como el libro más grande de pysiología (BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et 
traités d’ anatomie, París, 1980, pág. 102). 
1208    MARTÍNEZ, C., “Primera carta al Dr. Gil Castelldases, de 29-5-1689”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El 
atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, págs. 94-95. 
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   “ ... con los intervalos de mi enfermedad he podido grabar 2 planchas grandes, la una 
de las proporciones del cuerpo humano, dando una idea general de la miología; la otra 
de osteología puramente, donde hay doce esqueletos y muchos huesos divididos, con 
un orden y artificio que ha parecido bien a los que lo he dexado ver. Para la 
explicación de esta lámina se siguen 12 otras láminas, que tengo ya grabadas, del 
tamaño de ésta. poco más, que explicándose ellas tan clara y matemáticamente, 
explican la grande, con otras tantas hojas en folio de explicacion, que todo junto viene 
a formar un libro.”1209 
 
 Pero, como se ha explicado en los datos biográficos del autor, el prometido libro del 
que habla Crisóstomo Martínez se quedó en un conjunto de láminas, junto a textos 
manuscritos, que fueron enviadas a Valencia, de los que sólo logró ver publicadas las dos 
láminas grandes y un breve texto explicativo fuera de España. De todos ellos se da cuenta a 
continuación entre los que se descartan aquellos contenidos de carácter científico que no son 
válidos para el artista. 
 
 a) Los estudios microscópicos se recogen en tres láminas (Figs. 1262-1264) en las que 
se analiza la estructura interna ósea, sobre todo dedicadas al fémur, del tejido esponjoso y de 
detalles de fibras y conductos, buena prueba de su trabajo con el microscopio como lo habían 
hecho toda una primera generación de europeos:1210   
 
 -Tabla 5 (22,5 x 15 cms.), reúne los pormenores del tejido interior de la cabeza, el 
cuello de dos fémures y, junto a unos libros, incluye la imagen de un microscopio. 
 -Tabla 9 (24,6 x 18 cms.), representa el interior de un metatarsiano con detalle del 
tejido esponjoso en varios aumentos. 
 -Tabla 11 (30 x 20,7 cms.), exhibe ampliaciones microscópicas, conteniendo 
explicaciones manuscritas en los márgenes de la hoja y más datos en un amplio y detallado 
texto anexo, del que no se recogen sus contenidos por su especialidad ajena a lo artístico, en el 
que da cuenta del procedimiento que sigue para su trabajo con los materiales analizados y en 
el uso del microscopio. 
 
 b) Las láminas de estudio estructural óseo son las más numerosas (Figs. 1265-1272): 
                                                           
1209    MARTÍNEZ, C., “Segunda carta al Dr. Gil Castelldases, de 10-7-1689”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El 
atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, pág. 96. Sobre las particularidades que rodearon el trabajo de 
Crisóstomo Martínez, con notables notas de exageración, se ofrecen algunos datos en una introducción titulada 
“Éloge Historique” que aparece en la edición de las dos hojas grandes (tabls. XVII y XIX) que se hizo en París 
en 1740, sin firma, posiblemente redactado por el editor (Nouvelle exposition des deux grandes planches 
gravées, et dessinées d’après nature par Chrysostome Martínez ... , Chez la Veuve d’ Houry, París, 1740) en la 
que se dice que J. B. WINSLOW estimó mucho dichas láminas y que C. Martínez “ ... se dedicó con ardor a los 
estudios anatómicos, sin desanimarse durante treinta años consecutivos, y sin haber obtenido gracia alguna de la 
Corte por no haberla solicitado. Llevaba en su retiro una vida tan frugal que le bastaba corrientemente con pan, 
cebollas y algunas frutas y muy poco vino. Jamás recurría a sus amigos y siempre estaba contento. Entre los 
pocos que tenía relación con él ... nos han asegurado que a menudo se dedicaba a estudiar durante un mes entero 
el brazo, la mano, un dedo, siempre en el cadáver para conocer lo mejor que podía la mecánica, las proporciones 
y la admirable disposición de los órganos que constituyen el cuerpo humano y que sirven para realizar los 
diferentes movimientos y funciones” (Recogido en la traducción que hace LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas 
anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, págs. 66-68) 
1210    Véase el análisis que realiza LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, 
págs. 38-51. Las imágenes en color que incorporo han sido producto de fotografías realizadas expresamente para 
este trabajo. A tal efecto deseo agradecer a Dª Marta Giner Durán las buenas gestiones relizadas ante el Archivo 
Histórico del Ayuntamiento valenciano. 
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 -Tablas 1 y 2 (22,7 x 15,5 cms), cuyo detalle se refiere a representaciones de 
osteología de la mano vista por la parte anterior y posterior. Láminas III y IV (22,5 x 15,9 
cms.), con las mismas caracteríticas que las anteriores pero referidas al pie visto desde la cara 
superior e inferior.  
 -Tabla 6 (22,5 x 15 cms), presenta los huesos sacro-ilíacos, ilio-femoral y la 
articulación de la rodilla, con anotaciones. 
 -Tabla 7 (24,5 x 16,3 cms.), figura el detalle de tibia y peroné. 
 -Tabla 8 (22,7 x 17,2 cms.), consta de fragmentos de varios huesos de la cabeza: 
frontal, maxilares y temporales, indicando sus partes con letras y números. Tiene breve 
explicación de la lámina: 
 
  “Las 4 apóphysas; la 1 es la zigomática; la 2 la petrosa; la 3 la estiloyde; la 4 la 
mamillar. 
   Las partes que a este hueso llamado temporal se les descubren de este aspecto: 
  a).Esta cavidad donde se encaxa la mandíbula. 
   b).El agujero del oído cubierto de la membrana que da a el nombre de tambor. 
   c).El conducto que va del oído a la boca. 
   d).Una mal formada porción del aguxero por donde pasa el par vaguo. 
   e).La entrada del conducto de la carótida. 
   f).Su salida.”1211 
 
 -Tabla 9 (24,9 x 17,8 cms.), amplía la anterior con el detalle de varios huesos del 
cráneo: parietal, occipital y atlas. 
 -Tabla 18 , es una repetición de la VI, aunque sin notas manuscritas. 
  
 c) Las Láminas con imágenes referidas a la miología y análisis funcional tienen en 
común varios contenidos. Salvo una, se representan divididas en dos partes: en la superior con 
cuerpos masculinos desollados y en la inferior con detalles de los omóplatos, pelvis y algunas 
vértebras que constituyen ciertas partes de la estructura ósea que intervienen en  los 
movimientos corporales (Figs. 1273-1277). Aparecen representadas sobre fondos de paisajes 
con elementos arquitectónicos,1212 ruinas clásicas y camposantos, bajo cielos tenebrosos. Son 
las siguientes: 
 
 -Tabla 12 (22,7 x 17,4 cms.), dividida en dos partes. En la superior aparecen dos 
desollados de espaldas, con una pala en la mano izquierda y la planta de adormidera en la 
derecha, que se duplican en dos imágenes diferenciadas entre sí en la que una presenta la 
musculatura muy definida, apoyada en un acusado sombreado que da forma y volumen, una 
vez desprendido el cuerpo de la piel exterior y la otra apunta estas formas de manera más leve 
(Fig. 1273). Ambas figuras tienen su correspondiente esqueleto a la izquierda superior de la 
Tabla 17. En la parte inferior de la lámina constan dos escápulas de adultos y otra de niño. 
                                                           
1211    MARTÍNEZ, C., “Explicación de la lámina VIII”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. 
Martínez, Valencia, 1982, pág. 83. 
1212    Los fondos con ruinas clásicas en los grabados y las pinturas se han interpretado como una iconografía de 
doble significado: que muestra la grandeza del mundo clásico rememorado desde el Renacimiento y un ejemplo 
de lo efímero de las vanidades terrenales que el tiempo todo lo vence (BIALOSTOCHI, J., Estilo e iconografía. 
Contribución a una ciencia de las artes, Barral, Barcelona, 1973, pág. 193;  RIPA, C., Iconología, Roma, 1593, 
ed. de Juan Borja y Yago Borja, Akal, Madrid, 1987, 2 vls). 
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También realizó una descripción de esta lámina en la que formula un cierto análisis del 
movimiento escapular, que en 1719 y 1723 desarrollará Jacobe B. Winslow, explicando: 
 
   “La omoplata es un hueso hecho de dos muy delgadas tablas, y a esta causa no las he 
partido; no tienen cavidad intrínseca, sino su fábrica labyríntica; su figura es 
triangular. Está hecha para sustentar el brazo, pues se articula con ella; es muy delgada 
pero más en medio que a los extremos. Hay a notar en ella estas partes: la interna que 
es cóncava, y la externa, que es convexa, su lado superior y su lado inferior, su angulo 
superior y su ángulo inferior, su basis, el labio interno y el labio externo, una scisura, 
una impresión donde se articula la clavícula, cuatro cavidades (la primera es toda la 
parte interna o concava; y en la parte externa o convexa, una, sobre la espina, y otra, 
debaxo, y la quarta es la glenoide donde asienta la cabeza del humero); hay la parte 
giba y una ensenada donde asienta el octavo músculo de los que mueven el brazo, tres 
apóphysas, cuatro epíphysas, dos asperezas, dos líneas, la una áspera y la otra simple. 
Nacen o se ingieren en ella trece músculos, y uno, que tiene adherencia a su ángulo 
inferior, son catorce. De estos catorce músculos, hay cuatro que son propios para su 
movimiento, que en la estampa siguiente llevan una señal, y en los nueve que mueven 
el brazo con otro señal. ... Nacen tambien de ésta, un segundo músculo de los que 
mueven el pecho, llamado serrato mayor, y uno de los que mueven el hueso hyode, 
llamado de su nacimiento y insercion coracohyode (v4); y de esta suerte se hallan 
catorce músculos. En todas las tres omoplatas de este dibujo se ven individuadas y a 
todos visos las tres apóphysas, que servirán para conocerlas los numeros de la 
tercera...”1213 
 
 -Tabla 13 (22,6 x 17,5 cms.) tiene  dos desollados de pie y dos omóplatos grabados en 
distinta posición. En el dorso figura carta a Castelldases y consta explicación manuscrita con 
detalles sobre los músculos y tendones que constituyen el juego escapular, cuyo detalles se 
omite.1214 
 -Tabla 14 (22,7 x 17,5 cms.), dividida en dos partes: ofrece en la superior dos 
desollados sentados, en las que se enseña la miología externa con las mismas características 
que las anteriores láminas y en la inferior el detalle del hueso de la pélvis completa con el 
enlace con la columna vertebral. 
 -Tabla 15 (23,2 x 18,2 cms.) en la que, nuevamente, aparece un desollado sentado, en 
pose diferente a la precedente, que se completa con el detalle de unos huesos ilíacos. Se 
corresponde con la imagen del esqueleto central que, sentado con una manzana en la mano, 
aparece en la lámina grande del estudio de los huesos (XVII). 
 -Tabla 16 (22,7 x 17,5 cms.), similar a la XII,  es una nueva interpretación de dos 
desollados de pie y de espaldas, con un pico en la mano. 
 
 d) Tabla grande, número 17 (61,6 x 56 cms). Constituye una estampa dedicada al 
estudio de los huesos en la que Crisóstomo Martínez presta una especial atención al estudio de 
las actitudes que viene a resumir los detalles de las láminas 12, 13, 14, 15 y 16, en los que se 
pueden identificar los mismos tipos iconográficos, que divide en una parte superior y otra 
inferior (Fig. 1278). En la superior incluye catorce cuerpos humanos, en los que se distinguen 
tres clases de trazos simultáneos, para que el pintor al contemplarlos pueda situarlas a la vez: 
en primer lugar el perfilado de las figuras humanas, en diferentes poses con mayor gracia que 
                                                           
1213    MARTÍNEZ, C., “Explicación de la lámina XII”, en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. 
Martínez, Valencia, 1982, págs. 85-86. 
1214    Véae el texto de la tabla XIII en LÓPEZ PIÑERO, J. M, El atlas anatómico de Crisóstomo Martínez, 
Valencia, 1982, págs. 86-87. 
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los vesalianos; en segundo lugar en su interior se dibuja el esqueleto; y en tercer lugar 
también efectúa un leve trazado en el que delinea la situación de los músculos principales. En 
la zona inferior de la estampa recoge el detalle de huesos aislados y de microscopía ósea de 
todos los huesos de las extremidades y algunos sueltos de las clavículas y del  cráneo. De esta 
lámina Crisóstomo Martínez realiza una amplia explicación exhibiendo un estudio 
descriptivo, en la cual explica los detalles, dejando claras sus características y utilidad para los 
pintores: 
 
   “El considerar la gran diferencia que se halla entre la teórica y la práctica, pues ésta 
es la piedra de toque de aquella, a me ha dado motivo de hacer tan grande esta tabla 
por este fin: para que su amplia decoración haga verle práctica aunque pintada, y que a 
un solo abrir de ojos, se vean y reconozcan todos los huesos, no sólo en particular y en 
diversos modos, tanto exteriores como interiores y intrínsecos, mas también ya armado 
y compuesto el esqueleto, y movido éste en doce posturas diferentes, y como en cada 
una de ellas se ve lo vario que se contrastan y contornan los miembros, haga todo esto 
un agradable bullicio a la vista, que mueva el ánimo, avive y recree el ingenio 
incitándole a nuevas y varias meditaciones, para lograr fáciles, doctos y dichosos 
efectos. 
   Aquí reconoce el pintor de donde procede la gracia en los contornos pues que la 
configuración de cada hueso trae ya la ocasión de sí mismo, y el orden, número y 
compostura de los músculos traen la cierta y justa perfección. También advierte el 
cirujano cómo según el movimiento de las articulaciones, se comprimen o dilatan los 
músculos en varios modos, reconoce las partes que son más carnosas, y las distancias 
que hay desde la superficie de la cutis hasta tocar el hueso. 
   Esta es la razón por la cual he delineado sobre los esqueletos la idea y perfiles de la 
myología a fin de que comprenda hecho un todo junto de la osteología y myología 
claro como un cristal.”1215 
 
 En el conjunto de esta lámina, así como en cada una de las figuras que contiene, se 
pueden encontrar una serie de elementos iconográficos representativos de una simbología 
clara como son: la presencia del reloj y la plomada, símbolos de lo caduco de la vida; la vela 
entre los dedos, que indica el fin de la existencia; un pico que alude a la sentencia bíblica 
(Génesis, 3,19) condenando al hombre a ganar el pan con el sudor de la frente, la flor, el 
humo, la manzana, el obelisco, la plomada, etc.1216 Es el propio autor quien define la 
simbología que corresponde a cada una de tales imágenes: 
 
    “Cada figura tiene un motivo de su postura y así: 
   1.la primera tiene en sus manos el simbolo de la vida y de la muerte. 
   2.la segunda devia tener una guadaña en la mano isquierda que no he querido 
executar por quanto enbaraçaría mucho y con la derecha indica el estrago de la vida. 
   3.la tercera tiene un pico con el qual abriendo la tierra se buelve a ella lo que de ella 
salio. 
                                                           
1215    MARTÍNEZ, C., “Explicación de la lámina grande de los esqueletos y huesos, XVII”, en LÓPEZ 
PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, págs. 87-88.  
1216    Sobre  la simbología general véase. TAPIE , A., y otros, Les Vaniatés dans le peinture au XVIIe siècle, Albi 
Michel, Bruxelles, 1990 y GÁLLEGO, J, Visión y símbolos de la pintura española del siglo de Oro, Cátedra, 
Madrid, 1991. Un estudio particular analizando la iconografía de los catorce esqueletos que aparecen en la 
lámina XIX de C. Martínez ha sido realizado, como ejemplo de las vanidades humanas, por Mª José LÓPEZ 
TERRADA y Felipe JEREZ MOLINER, El atlas anatómico de C. Martínez como ejemplo de Vanitas, Boletín 
del Museo e Instituto Camón Aznar, Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragón y Rioja, Zaragoza, 1994 nº LVI, 
págs. 5- 34. 
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   op  4  la quarta trae su cuenta escrita. 
   op  5  la quinta trae una pala para cubrir de tierra, y el papaver, simbol del olvido. 
   6.la sexta se atemoriza de ver las subitas mudanças del tiempo y lo poco que ay a 
fiar en el. 
   7.de la septima se dira quando se pasa a la otra parte y ten a decara. 
   8.la octava ostenta un sudario ultima gala de nuestra miseria. 
   9.la novena esta contemplando las cosas de arriba. 
   10.la decima contempla triste y pensativa los efetos del pecado. 
   11.la onzena se amedranta y atemoriza leyendo su ultima sentencia. 
   12.la dozena muestra en la poma el origen de todos los males y desde entonces se 
abrio la puerta a la muerte. 
   13.la trezena compara con admiracion su vida con la de una flor. 
   14.la catorzena tiene una casoleta imagen de los honores y de las adulaciones pues 
todo el buen olor de las vanas honras las riquezas y la satisfaccion de los sentidos se 
pasan como el humo a las nubes.”1217 
 
 Continúa con una extensa lista, completada con ciertas puntualizaciones, de las 
imágenes que se representan en la parte inferior de la estampa 17: 
 
   “Todos los huesos del pedestal se representan, cada uno de por sí, en este orden: 
  Visto por delante y visto por detrás y luego partido, y así cada uno se ve en cuatro 
pieças, y cada una tendrá su señal de esta manera: 
   a  el fémur visto por delante. 
   a:  visto por detrás. 
   a1  la una metad. 
   a2  la otra metad. 
   h  la tibia y fíbula vista por delante. 
   b:  vista por detrás. 
   b  la tibia partida. 
   cc  la fíbula partida. 
   d.  el húmero visto por delante. 
   d:  visto por detrás. 
   d.  éste partido. 
   e.  el radio visto por delante. 
   e:  visto por detrás. 
   e  éste partido. 
   e. el cúbito visto por delante. 
   f:  visto por detrás. 
   f  este partido. 
   e. la clávícula vista por delante. 
   g:  vista por detrás. 
   g  ésta partida. 
   h  un hueso del metacarpo partido. 
   i  los tres huesos de un dedo partidos. 
   k. la rótula vista por delante. 
   k: vista por detrás. 
   k  ésta partida. 
   L  una apóphisa inferior de un fémur libre. 
   A  la esquina del pedestal he puesto dos huesos parietales de un niño de 15 días, el 
uno visto por la parte de adentro y el otro por la parte de afuera, arrancado algo el 
                                                           
1217    MARTÍNEZ, C., “Explicacion de la tabla grande de los esqueletos y huesos, XVIII”, en LÓPEZ PIÑERO, 
J. M., El atlas anatómico de C. Martínez, Madrid, 1982, pág. 88. 
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periostio; éstos estan allí para sustentar este dibujo hecho a la noche, el cual dibujo 
está representando una mano que antepone a la luz de una vela una calvaria de un niño 
de tres años, la cual tiene abierta aún la fontanela, supliendo este vacío una fuerte 
membrana, y todas las suturas están aún en este tiempo entreabiertas también; aquí se 
ve, por lo transparente, cómo cada hueso, de los cuatro que componen la calvaria, es 
más opaco en medio, por ser más duro, que hacia los extremos, que son algo más 
tiernos por ser lo último que acaba de osificarse. 
   m.Una costilla, a la cual le falta el cartílago que le junta al esternón; la parte extrema 
que se articula con las vértebras, acaba en dos chatísimas elevaciones, de las cuales 
bajan dos líneas que cada una en su vértebra toca la cavidad que la recibe para 
articularse con ella incorporando, entre las dos vértebras, el tendoncillo que se ve a lo 
último de la costilla. Cada apópysa transversa de las vértebras del tórax tiene una leve 
cavidad, y en ella se asienta esa otra cabecilla de la costilla, y esa línea que va de la 
cavidad a la cabecilla muestra el camino para juntarse, y estándolo, esta parte lo queda 
también la extrema, y así queda articulada la costilla con las vértebras”.1218 
 
 e) Segunda lámina  grande, número 19 (67,6 x 50,8 cms.), de contenido mixto pues en 
la misma se recogen  un sistema de proporciones del cuerpo humano, ya tratado en su lugar  
una descripción de la musculatura, debajo de la cual se vislumbra buena parte del esqueleto, 
mediante tres figuras de varón adulto visto de frente, espaldas y perfil, así como un esqueleto 
de niño (Fig. 968). Posiblemente sea la estampa de mayor calidad. Es la más conocida del 
autor y su factura artística supera las que figuran en otras obras que le precedieron como la de 
Arfe o Valverde. Fue la primera que publicó en París, hacia 1688, en cuya edición se incluye 
un “Discours” de Crisóstomo Martínez con la explicación miológica de esta lámina1219. 
Conviene advertir que, lógicamente, en figuras completas, como las que aparece en esta 
lámina 19, no es posible detallar todos los músculos del cuerpo, sobre todo los referidos a la 
cabeza, las manos y los pies que, como el propio autor advierte, sólo se mencionan y añade 
que para conocerlos mejor se explicarán en otra figura que, como es sabido, considerando lo 
incompleto de este estudio anatómico, no consta en la carpeta conservada en el archivo 
valenciano. Con tales limitaciones, después de describir la parte de las proporciones, 
Crisóstomo Martínez indica cuáles son las características de esta segunda estampa grande:  
 
   “He intentando dibujar estas figuras lo más proporcionadas, útiles y perfectas que ha 
sido posible. Deseo añadir un resumen de miografía y de osteografía, es decir, del 
contorno de los músculos exteriores y de la superficie de los grandes huesos del 
cuerpo, con el fin de dar una idea a los que no tienen ninguna formación y refrescar la 
memoria a los que ya poseen algunos conocimientos.”1220 
 
 Le sigue el detalle de los músculos que refiere con letras y números para su mejor 
localización en las imágenes de la lámina, lo cual era práctica habitual en otros tratadistas que 
le precedieron, comenzando con: 
                                                           
1218    LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. Martínez, Valencia, 1982, págs. 89-90.  
1219   MARTÍNEZ, C., Nouvelles figures de proportions et d’ anatomie du corps humain. Ouvrage non seulement 
utile aux Médecins et Chirurgiens mais encore aux Peintres, Sulpteurs, Bradeurs et géneralement à toutes les 
personnes sçavanates et curieuses de connaître exactement la structure du Corps de l’ Homme, dessignées d’ 
après Nature et gravées par Chysostome Martínez, Espagnol, Peintre, Anatomiste, Chez l’ auter, París, s. f. (ca. 
1688). (BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ anatomie, París, 1980, pág. 161). Al parecer 
vió nueva edición (Ad proportionem Corporis Humani et anatomiam, Francofurti et Lipsiae, 1692). 
1220    MARTÍNEZ, C., Nouvelles figures de proportions et d’ anatomie du corps humain, París, ca. 1688,  
“Discours” Cito por la traducción que se recoge en LÓPEZ PIÑERO, J. M., El atlas anatómico de C. 
Martínez,Valencia, 1982, pág. 63. 
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   “Explicación de los signos y cifras que indican las partes, su número, su nombre y su 
función. 
   Para mover el brazo existen nueve músculos, que se conocerán por la señal b.l Su 
número, nombre y función son los siguientes: 
   1.-El pectoral. 
   2.-El deltoides. 
   3.-El redondo major. 
   4.-El dorsal mayor. 
   5.-El supraespinoso. 
   6.-El subescapular. 
   7.-El subespinoso. 
   8.-El 2 y el 3 elevan el brazo. 
   9.-El 3 y el 4 lo bajan.  
   El 1 y el 9 lo llevan hacia delante. 
   El 6 y el 8 lo llevan hacia atrás y dan firmeza a los movimientos de elevación y 
circulares en los que colaboran sucesivamente los otros músculos. 
   Los que mueven el tórax, se conocerán por esta señal (un triángulo con tres puntos), 
aunque en esta figura no se ve más que en uno que es. 
   El serrato mayor. 
   El antebrazo se flexiona y extiende por medio de seis músculos; dos para la flexión y 
cuatro para la extensión. 
 
   Figuras de los flexores 
   1.El bíceps. 
   2.El braquial interno. 
 
   Figuras de los extensores. 
   1. El extensor largo. 
   2.El extensor corto. 
   3.El braquial externo. 
   4.El ancóneo. 
 
   Los músculos del epigastrio son diez, cinco a cada lado, y se conocerán fácilmente 
por las cinco vocales a, e, i, o, u, aunque en estas figuras no se vean más que los 
exteriores, por lo que he omitido el u, que en ocasiones falta. 
   a.Oblicuo exterior. 
   3.Oblicuo interior. 
   i.Recto. 
   o.Transverso. 
   u.Piramidal. 
   Sirven para comprimir el vientre. 
 
   La mano o el puño se flexiona y se extiende en todos los sentidos mediante cuatro 
músculos que se conocerán por este signo (puño esquemático flexionado). 
   1.El cubital interno. 
   2.El radial interno. 
   3.El cubital externo. 
   4.El radial externo. 
 
   El radio tiene también cuatro músculos, dos de ellos pronadores y los otros dos 
supinadores; para distinguirlos y conocerlos bien llevan como señal el mismo radio; su 
número, nombre y función son los siguientes: 
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   1.El pronador redondo. 
   2.El pronador cuadrado. 
   3.El supinador corto. 
   El 1 y el 2 efectúan la pronación. 
   El 3 y el 4 efectúan la supinación. 
 
   En el antebrazo de la primera figura no se ve más que una parte del primer músculo 
que flexiona los dedos. 
   1.Es una parte del sublime (flexor superficial de los dedos). 
 
   No he dibujado todos los músculos del cuerpo por no ser visibles en estas figuras. 
No se ven más que dos de los que mueven el muslo, que llevan esta señal (estrella de 
seis puntas) 
   1.El glúteo mayor. 
   2.El glúteo mediano. 
 
   Ambos, junto con el glúteo menor, sirven para extender el muslo. 
   Para mover la pierna hay once músculos, que llevan esta señal (una estrella de cinco 
puntas), y cuyo número y función son: 
   1.El sartorio. 
   2.El recto interno. 
   3.El semitendinoso. 
   4.El bíceps. 
   5.El semimembranoso. 
   6.El membranoso o fascia lata. 
   7.El vasto externo. 
   8.El vasto interno. 
   9.El recto anterior. 
   10.El crural. 
   11.El poplíteo. 
   El 2, el 3, el 4 y el 5 sirven para flexionar. 
   El 7, el 8, el 9 y el 10 sirven para extender. 
   El 1 lleva la pierna hacia atrás. 
   El 6 y el 11 la llevan hacia afuera. 
   Los músculos que mueven el pie son nueve, y aunque no se pueden mostrar todos, 
he ahí, sin embargo, la señal (un cuadrado) para conocer su número, sus nombres y sus 
funciones. 
   1 y 2. Los gemelos. 
   3.El solio. 
   4.El plantar. 
   5.El tibial  posterior. 
   6.El tibial anterior. 
   7.El peroneo externo. 
   8. El peroneo interno. 
   El 1, el 2, el 3 y el 4 elevan el talón y extienden el pie; por lo que respecta a los otros 
se explicarán mejor en otra figura; baste ahora conocerlos como motores del pie; el 6 
es el principal elevador de la punta al flexionar el pie; y el 7 lleva la punta hacia 
afuera. 
   Todas las líneas que se ven a lo largo de los músculos señalan la disposición de sus  
fibras, excepto las que sirven para sombrear.“1221 
 
                                                           
1221    IDEM. 
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 Completa el texto de la explicación de esta lámina, dedicada a la miología, con unos 
trazos geométricos que presenta en la parte inferior, a los que se refiere como “principios de 
perspectiva” con más buena intención que contenido. 
 
 Que sólo una parte de las láminas descritas sirvan al artista para su ejercicio en el 
conocimiento del cuerpo humano, que falten los estudios de detalle como los músculos de la 
cabeza, las manos y los pies o que el encargo para su realización partiese de médicos, no 
exime que este trabajo sea reconocido de gran utilidad para pintores y escultores. La gran 
calidad demostrada por el dibujante y  grabador así lo demuestran y,  si hubiera culminado 
estas tablas, podrían haberse convertido en el mejor trabajo anatómico europeo del último 
tercio del siglo XVII, realizado por un español. Queda incidir que Crisóstomo Martínez 
aparece como uno de los adelantados de su tiempo en la investigación anatómica puesto que 
su trabajo, en gran parte, coincide con la tendencia que en la España barroca se manifiesta 
mediante la indagación de la estructura íntima de las formas anatómicas, como se deduce de 
los grabados que nos ha dejado, fruto de sus trabajos microscópicos, embriológicos y de 
estructuras óseas con fines científicos. Con fama en Europa desde su tiempo, sus grabados de 
anatomía sirvieron de modelo en la Academia de Bellas Artes de París, durante los siglos 
XVIII y XIX, y aún hoy se vende en el Louvre, en reproducción moderna, el grabado de la 
tabla 19 grande con estudios de las proporciones y de los músculos.1222 Pero poco provecho se 
le sacó en nuestro país a sus láminas, siempre reacio a valorar lo autóctono, que en este caso 
es un trabajo que sorprende, de forma gratificante, al contemplarlo. Ello no obstante, no fue 
un desconocido para algunos artistas y su influencia en las realizaciones plásticas se pueden 
rastrear en el siglo XVIII. Es el caso de otro pintor y grabador, también valenciano, Hipólito 
Rovira y Brocandel (1693-1765), autor de láminas de gran corrección en el estudio del 
modelo y que tuvo relación con Palomino, quien le encargó la portada del tomo primero de su 
Museo Pictórico (1715), ya que del mismo se conserva un dibujo realizado a pluma, en 1740, 
que es copia de uno de las figuras que constan en la lámina grande de los esqueletos de 




 4. 6. LAS INSINUACIONES ANATÓMICAS DE JOSÉ GARCIA HIDALGO. 
 
 
 La visión que García Hidalgo ofrece de la anatomía, en sus Principios para estudiar el 
nobilísimo y real arte de la pintura (1693), quien dice seguir a Amusco, ofrece pocas 
particularidades respecto a los anteriores tratadistas. Por una parte destaca la brevedad con 
que trata el tema al que, además, dedica muy pocas láminas. Postura tal justifica la nueva 
etapa anatómica en la que se movía, propia de fines del siglo XVII, cada vez más dominada 
por la expansión de los conocimientos médicos, los cuales se van separando, paulatinamente, 
del pensamiento artístico para dedicarse a la investigación científica independiente. Por su 
parte, los artistas, aunque no dejan de estudiar y reconocer la importancia que para su 
                                                           
1222   LÓPEZ PIÑERO, J. M., La repercusión en Francia de la obra anatómica de Crisóstomo Martínez, 
“Cuadernos de Historia de la Medicina Española”, Universidad de Salamanca, 1967, nº 6, págs. 87-106; BONET 
CORREA, A., Láminas del Museo Pictórico y Escala Óptica de Palomino, “Archivo Español de Arte”, CSIC, 
Madrid, 1982, XLVI, nº  182, págs. 131-144  e  IDEM, Figuras, modelos e imágenes, Madrid, 1993, págs. 235-
249. 
1223   ROVIRA Y BROCANDELL, H., “Estudio anatómico”, pluma y aguada sepia sobre papel verjurado, 
firmado en ángulo inferior derecho “Rubira Fesit Valencia año 1740”, Museo del Prado: FD-42. 
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formación tienen los aspectos anatómicos, se van a preocupar más de los elementos estéticos, 
el movimiento, las pasiones y los sentimientos humanos, como se puede comprobar en 
algunas de las estampas del tratado, considerada por muchos una cartilla, de García Hidalgo. 
0 
 En consecuencia, no ha de extrañar las breves notas que ha dejado el pintor sobre 
anatomía. Su opinión sobre el particular tiene elementos comunes con Jusepe Martínez ya 
que, aunque estima que la anatomía es fundamental para poder construir el cuerpo humano, 
deja bien claro que ha de tomarse con mesura: 
 
   “Y aunque es muy precissa para lo fundamental del cuerpo humano la Anotomia, no 
me ha parecido detenerme en ello, reparando que no es bien engolfarse á los principios 
en la anotomia, morcillos, nervios, y musculos del cuerpo humano; pues á muchos en 
llegando á pintar imagenes, Angeles, y niños, se les ha conocido este defecto, y le han 
calumniado de imperfeccion, y vicio.”1224 
 
 Actitud tal puede interpretarse como muestra del cambio que ejerció la influencia del 
gusto por las obras de los tres grandes venecianos, Veronés, Tintoretto y Tizziano, las cuales 
llegaron a las colecciones reales de España y resultaron decisivas a la hora de formar el gusto 
e inflluir, como fuente iconográfica de inspiración, en muchos artistas, dentro de los nuevos 
sistemas de representación de los desnudos donde las musculaturas de los cuerpos que se 
representaban ya no eran miguelangelescas sino que están poco marcadas. El propio García 
Hidalgo llega a identificar las imperfecciones de excesiva anatomía contenidas en las figuras 
del Buonarroti y en los niños y ángeles de Rafael, lo cual se entiende ya que es seguro que 
durante su hipotética estancia en Italia pudo conocer no sólo las obras de los dos grandes 
pintores renacentistas sino muchos de sus dibujos y copias de los mismos que eran ya muy 
admiradas entonces. Y, en particular, critica al español Orrente del que dice hacía ángeles 
como Hércules como ocurre con los que representó en el óleo del San Sebastián (Fig. 
1280)1225 y cuestiona las formas del Greco, dejando claro que el principiante no debe caer en 
tales peligros estéticos: 
 
   “Y en Rafael, que fue el dueño del dibujo, y verdadera simetría, á quien he 
pretendido seguir, le há reparado en los niños, y Angeles este defeto; y en el grande 
Micael Angelo, y otros muchos. Y en particular en el insigne Español Pedro Orente, 
que jamás pudo pintar un niño con blandura, y hermosura, ni un rostro de la Virgen, ni 
dar á un Angel la blandura, y terso que sus regalados, y perfectos miembos piden; pues 
despues de averlo onotado en muchas de sus obras, lo manifiesta en especial en el 
admirable lienço de San Sebastian, que tiene en la Metropolita de Valencia, que 
pudiendo competir con obras de Ticiano, y con todas las mayores que hasta oy se han 
executado en el dibujo, en el colorido, y en el reliebe; ay dos Angeles, que baxan con 
laureola, y palma, tan anotomizados los brazos, que parecen unos Hercules. Tambien 
                                                           
1224    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el .. arte de la Pintura (1693), Madrid, 1965, fol. 4 (8vº). 
1225    IDEM. El murciano Pedro Orrente (1590-1645), de padres marselleses, debió viajar a Venecia, entre 1600 
y 1612, trabajando con Leandro Bassano, quien le influyó enormemente. Es fundamental por el desarrrollo del 
naturalismo español transformando la tradición veneciana que había asimilado en la obra de Veronés. Su fuerte 
impronta caló hondo en la escuela de los Ribalta, alcanzando popularidad. Su obra, de sentido escultórico, tuvo 
éxito en los temas bíblicos o evangélicos inspirados en Bassano. El San Sebastián, a que se refiere García 
Hidalgo, posiblemente, sea el de la Catedral de Valencia cuya iconografía está claramente influida en el Sansón 
victorioso de Guido Reni de la Pinacoteca de Bolonia y también en el desollado de Cardi aunque moderando la 
musculatura que se dulcifica con formas moduladas por la piel exterior (URREA, J, El Barroco y Rococó, en 
VV. AA, Historia del Arte Hispánico, Madrid, 1978, V, págs.285-286). 
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el Griego,  soy de parecer, que el grande estudio que en la anotomia hizo Ie obligó a 
seguir el camino tan desabrido y arrojado; aunque es verdad que cada  uno obra con 
sus naturaleza; y puedo pensar que estos obraron con lo adusto de sus naturales, y 
todos hazen lo propio; y por esto aconsejo, que desde los principios se le encamine en 
cosas tiernas, y se prevengan los inconvenientes, que en verdad que no es pequeño 
este, en que tantos, y tan grandes Artifices han peligrado, y caido.”1226 
 
 De la intención didáctica que aparece en los Principios de García Hidalgo es preciso 
incidir, de nuevo, en la importancia que tiene el gran número de láminas grabadas con 
estudios de caras, ojos, manos, brazos, pies y figuras enteras. Incluso las posturas de la manos 
con notas musicales y el lenguaje para sordos. En ellas poca anatomía puede aprenderse, 
puesto que la musculatura apenas queda esbozada bajo la piel exterior del cuerpo 
representado, pero son plenamente válidas para que el aprendiz pueda familiarizarse con el 
estudio de las distintas partes del cuerpo a falta del natural. En este sentido cabe volver a 
reconocer la utilidad que las láminas grabadas han tenido para aprender a dibujar; hasta tal 
punto debieron circular que muchos editores, cuando disponían de un número de planchas 
sobre el tema, las sacaban a la luz, sin duda, con éxito seguro de venta, constituyendo lo que 
se ha conocido con el apelativo de Cartillas de Dibujo y que se estudian en capítulo aparte. 
 
 Si son concisas las explicaciones anatómicas descritas por García Hidalgo, mínimas 
son también las que dedica en la parte gráfica pues, entre las numerosas láminas que contiene 
su tratado,  sólo dos tienen tal carácter y así lo explica el propio pintor: 
 
   “ ... y para mas fundamento traigo las quatro anotomias donde se ven los morcillos, 
y tendones principales, y precissos. Y tambien van las tres figuras, ó esqueletos, con 
todos los guessos del cuerpo humano, situados en sus puestos, y con sus mesmas 
formas, y proporcion; con la novedad que su transparencia enseña, y el numero de 
cada parte, y del todo por mayor, que es lo que les toca á los Pintores; pues sus 
nombres, y menudencias es solo para Medicos, y Cirujanos.”1227 
 
 En concreto, se trata de una lámina con dos esqueletos que flanquean una figura 
femenina, mitad desnuda y mitad esqueleto, de escasa calidad (Fig. 1281), en la que incluye 
un breve texto con la siguiente leyenda enumerando la totalidad de los huesos en 182, igual 
que lo había hecho Arfe, aunque con diferente detalle: 
 
   “Tiene el cuerpo humano ciento y ochenta y dos guesos Repartidos de la forma 
siguiente: en la cabeza 2, asilas 2, espinazo 29, las costillas 24, en el pecho y 
espaldillas 5, en los brazos 6 en piernas y pies 60, en las manos 54 y esto es sin las 
ternillas.”1228 
 
 Otra estampa anatómica grabada por García Hidalgo reúne cuatro desnudos 
masculinos anatomizados, en varias actitudes (Fig. 1282) en la que, al igual que ocurre con 
distintas figuras, como es el caso del estudio de los escorzos, su iconografía presenta una 
                                                           
1226      GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el .. arte de la Pintura (1693), Madrid, 1965, fol. 4 (8 
v)º. 
1227     IDEM, foll. 4 (9vº) 
1228     IDEM, lámina 182. La enumeración de los huesos que hace Arfe consta en De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, 
tít. II, cap. V, fol. 24. Ver nota 1106. 
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clarísima influencia de la lámina Les trois figures entiere anatomiques, içavoir le devant le 
deerriere, & le coste que Jean Cousin incluye en su Livre de pourtraiture (Fig. 1283).1229 
 
 Pero a estas dos estampas anatómicas de García Hidalgo habría que añadir varias de 
las imágenes, que ya se han incluido en el estudio de la simetría, puesto que en ellas, además 
de la división antropométrica, está presente la intención anatomista que el autor quiso 
imprimirles. Es el caso de las láminas de las proporciones de seis brazos, que ya se han 
expuesto (Fig. 977), la de seis piernas (Fig. 978) en las que se delinea un esquema muscular 
tal y como aparentan con su piel exterior al igual que había hecho Durero en sus esquemas del 
cuaderno de apuntes de Dresden. 
 
 También aparecen los dos troncos masculinos los cuales, de manera sorprendente, 
enlazan sus manos, vistos de espaldas y de frente, en los que, junto a un leve sombreado, se 
marcan los músculos exteriores (Fig. 1284). En ellos, nuevamente, se comprueba que García 
Hidalgo copia a Cousin en la lámina Patriculaitez du cops humain, du devat que du deriere, 
depues les genitoires, & proportio dacetuy (Fig. 1285), cuya iconografía, a su vez, proviene 
del desollado de frente de Vesalio.1230 
 
 Por último, completaría este breve conjunto de grabados anatómicos una lámina 
dedicada a la osteología del cráneo, cuyo ejercicio pudo realizarlo García Hidalgo a partir de 
un modelo sin mandíbula inferior y casi sin dientes representados en tres cuerpos horizontales 
en seis posiciones (Fig. 1286). 
 
 Lógicamente, a dichas estampas habría que añadir las numerosas figuras que constan 
en los Principios con estudios antropométricos y las que reúnen modelos de manos, piernas, 
brazos, pies, troncos, figuras, etc, muchas de las cuales reúnen la doble cualidad en la que el 
aprendiz podría conocer las  características del desnudo y, a la vez, las particularidades de los 
músculos, precisos al artista que, según criterio de García Hidalgo, ha de quedarse en la 









 El enciclopédico tratado de Palomino, Museo pictórico y escala óptica, no podía dejar 
de incluir, entre sus páginas, un apartado destinado a la anatomía, pero la dedicación que le 
presta, considerando la amplitud con que trata otros asuntos, es residual, como se podrá 
comprobar a continuación. Analizado globalmente, su estudio anatómico se caracteriza por 
dos aspectos: salvo dos imágenes de esqueletos y lo que accesoriamente se puede extraer de 
las figuras con indicación de las proporciones del cuerpo humano, es un estudio 
esencialmente teórico en el que, a su vez, representa una breve recapitulación de los 
contenidos que otros libros, que le precedieron, habían dejado escrito: como sucede con la  
                                                           
1229     COUSSIN, J, Livre de Pourtraiture, París, ca. 1608. 
1230    COUSIN, J, Livre de Pourtraiture, París, ca. 1608, lámina D i j.  En VESALIO,  A, De humani corporis 
fabrica, Basilea, 1543, lib. II, tab. I. 
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anatomía de Valverde de Amusco,  con ciertas notas tomadas de la De Varia de Juan de Arfe 
o de las breves notas que sobre el particular dejó Francisco Pacheco en su tratado de 
pintura.1231 
 
 Como se ha dicho al tratar de la simetría, Palomino considera la anatomía una de las 
partes esenciales de la pintura, a la que estima anexa a la simetría, ya que los más estudiosos 
se ocupan de los esqueletos para comprobar el fundamento de las proporciones.1232 Se pueden 
iniciar sus breves comentarios con la definición que formula de la anatomía, de inspiración 
valverdiana: 
 
   “La organización, tamaño, forma y sitio de todos los miembros que componen el 





 Los músculos. 
 
 
 Las explicaciones de Palomino dividen el análisis anatómico en dos capítulos referidos 
al estudio de los músculos y los huesos. Los primeros los define  siguiendo a Valverde: 
 
   “Músculos (que otros llaman morcillo) es una parte carnosa, y orgánica de nuestro 
cuerpo, principio, y raíz del movimiento actual voluntario; de donde quieren algunos, 
que tomase el nombre a movendo; pero más propiamente de su forma, por ser ésta a 
manera de ratón, que los latinos llaman <mus>, y en diminutivo <musculus>; y así son 
tan prontos en el movimiento: y constan de membranas, que los circundan, distinguen, 
y ligan unos con otros, para vestir, y cubrir los huesos, nervios, y tendones, y habilitar 
los movimientos.”1234 
 
 A continuación, sin conocimiento empírico del estudio disectivo, Palomino se adentra 
en la cuantificación de los músculos, para lo cual sigue, de nuevo, a Valverde, dividiendo la 
opinión de los expertos anatomistas y la de los artistas. Los primeros suman cuatrocientos 
nueve músculos: 
 
   “Los doctos anatomistas consideran esta parte más exactamente, que los pintores, 
pues distribuyen en la organización del cuerpo humano cuatrocientos y nueve 
músculos; en esta forma: dos, que mueven la frente, tres los párpados, diez los ojos, 
cuatro la naríz, otros tantos los labios, cuatro las mejillas, ocho la quijada, y otros 
                                                           
1231    Las obras de los tratadistas españoles de que se sirvió Palomino se refieren a la De Varia de Juan de Arfe, 
en una de las abundantes ediciones que se realizaron en los siglos XVI y XVII, y al Arte de la pintura de 
Francisco Pacheco. En cuanto a la edición de la anatomía de Valverde de Amusco que utilizó Palomino, si se 
consideran que las citas textuales que hace de dicho anatomista a pie de página, en el Museo pictórico, son en 
latín, podría haber sido la titulada Anatome corporis humani Auctore Joanne Valverdo. Nunc primum a Michaele 
Columbo latine reddita, et Additis novis aliquod Tabulis exounata. Studio et industria Iuntarum, Venecia, 1589, 
que se reeditó en la Stampiera de Giunti, Venecia, 1607. 
1232    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715),  Madrid, 1947, tomo I, lib. I, cap. VII, pág. 110. 
1233    IDEM,  “Índice de términos privativos de la pintura”,  pág. 1144. 
1234   PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. VI,  pág. 465; VALVERDE 
DE AMUSCO, J.,  Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, lib. II, cap. 3. 
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tantos, que mueven el hueso hioides del paladar; diez la lengua, diez y ocho el 
tragadero, catorce que mueven la cabeza, diez y seis el espinazo, catorce los brazos, 
ocho las espaldillas, o paletillas, a el pecho ochenta y uno, cuatro que sirven a el 
estómago, y a el vientre otros cuatro: de éstos, a el principio de los dos primeros, es la 
cintura, y poco después el ombligo; y a el fin de los otros dos, el nacimiento del 
empeine; pero los dos primeros del estómago, y vientre, son los mayores. A el 
movimiento de los brazos sirven diez, ocho a sus radios, cincuenta y seis a los dedos 
de las manos, cuatro a el genital, dos a los testículos, uno a el cuello de la vejiga, a tres 
a el orificio posterior, veinte a los muslos, otros tantos a las piernas, diez y ocho a los 
pies, y cuarenta y cuatro a sus dedos: y en esta forma los distribuye el Doctor Juan de 
Valverde, médico, y anatomista insigne.”1235 
 
 Argumenta luego, con sentido práctico, que los artistas no requieren indagar en el 
estudio anatómico interno ni precisan conocimiento tan detallado, puesto que utilizan las 
formas externas sometidas a la observación que le sirvan de pauta en las construcciones 
humanas de sus representaciones, por lo que la enumeración disminuye a trescientos setenta y 
cinco:  
 
   “Pero los pintores, omitiendo unos por ocultos, y otros por ser divisiones 
imperceptibles de algunos; sólo consideramos los músculos del cuerpo humano, no 
descarnado, sino unido en aquella organización externa, y manifiesta a nuestra vista, 
que se puede considerar, quitada la piel; como lo muestran las figuras 1 y 2 las cuales 
se han hecho así, porque en ellas se descubra en algún modo la organización externa, y 
armoniosa, que forman los músculos ligados, y colocados en su debido lugar, y en la 
figura, y tamaño, que a cada uno le compete; y en esta forma extrínseca contamos 
solos trescientos setenta y cinco, que en todo conforman en el número, y partes, que 
quedan notados arriba los exteriores...”1236  
 
 Queda así, claramente, manifestada la postura de Palomino que tiende a superar las 
actitudes de  aquellos pintores o escultores del desnudo cuyas obras eran auténticas 
anatomías. Se pretende frenar la pervivencia que supuso el ímpetu de influencia 
migelangelesca, que tanta repercusión tuvo en España durante los siglos XVI y XVII, como se 
puede comprobar en las obras de los autores de tallas de sillerías en las que es común observar 
la presencia de numerosas imágenes con acusadas formas anatómicas, como hizo Mateo de 
Prado por citar un nombre importante. En su lugar, se procura dar paso a una forma de 
expresión más modulada del cuerpo humano. No obstante esta pretensión para que las figuras 
guarden formas externas armoniosas, la referencia iconográfica que Palomino incluye, 
ejemplificada con las figuras 1 y 2 de su tratado y que en realidad son las mismas que sirven 
de referente para la simetría, representan lo contrario de sus recomendaciones ya que en ellas 
se comprueba que la musculatura exterior está claramente definida y perfilada, aunque sin 
volumen (Fig. 1287). Imágenes que recuerdan el típico desollado, visto de frente y de 
espaldas, salvo en la postura del brazo levantado, claramente la pose del écorché de Ludovico 
Cígoli “Cardi”, de fines del XVI o principios del XVII y que, con ciertas modificaciones de 
ademán, repetiría cien años más tarde Jean Antoine Houdón . 
 
                                                           
1235    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, págs. 461-462; véase 
VALVERDE DE AMUSCO, J.,  Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, lib. II “De las 
Ataduras y de los Morcillos”. 
1236    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, pág.  463. 
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 Concluye su estudio sobre la miología con dos advertencias que califica de 
importantes:   
 
   “ La primera es, que debemos observar en la expresión de los músculos, que cuando 
éstos llaman hacia sí el hueso que cubren, se hinchan, y retraen; pero si el hueso deja 
libre el músculo, obrando hacia otra parte, y no hacia donde el músculo le podía 
llamar, entonces éste se alarga, y afloja, suavizando, y rebajando la hinchazón que 
antes tenía. Lo cual nota el Valverde, culpando a los pintores, que no observan estas 
diferencias.”1237 
 
 Y la segunda tiene más alcance ya que viene a establecer toda una lección sobre la 
postura que debe adoptar un pintor respecto a la anatomía, la cual ha de ser materia que ocupe 
una parte de su formación pero sin que se convierta en un fin en si mismo, poniendo como 
ejemplos a Rafel o a Carracci: 
  
   “ La otra es, que la anatomía sólo ha de procurar el pintor saberla, para olvidarla, 
porque algunos por bizarrear de anatomistas (y quizá sin saberla fundamentalmente) 
han dado en secos, haciendo las figuras desnudas, que parecen desolladas. Rafael de 
Urbino fue el que comenzó a vestirlas más de carne; y mucho más Aníbal, y Agustín 
Carachel, y todos los de su escuela, consiguiendo el aplauso del buen gusto, sin faltar 
a la eminencia del dibujo, buena simetría e hinchazón de contornos. En que también 
sobresalió mucho el Corezo, haciendo sus obras tan carnosas, y relevadas, que parecen 
de bulto; juntándose a esto la buena observación del claro, y obscuro.”1238  
 
 Se trata, para Palomino, de evitar las exageradas expresiones anatómicas en las 
creaciones plásticas, como ocurre en las obras de Berruguete, inclinándose por las creaciones 
algo más tranquilas que denota la serenidad de Becerra, utilizada sin abuso pero 
oportunamente, tal y como ya habían manifestado Arfe y Pacheco.1239 Y concreta con una 
receta de compromiso, más teórica que práctica: 
 
   “Ni por esto digo, que se han de hacer las figuras, como si debajo no tuvieran 
huesos, músculos, y articulaciones; sino que se considere, que sobre estas partes hay 
cuatro túnicas, que las cubren, que son el cutis, o cutículo, la piel, el adipe, o grosura, 
y la membrana carnosa, y así se han de apuntar las partes orgánicas del cuerpo 
humano con aquella moderación, y gracia suma, que lo muestra el natural más 
perfecto, y corregido, según lo pide la acción. Y finalmente, que se ha de usar de la 
anatomía, como de la sal en las viandas, que la que basta, sazona; la demasiada, 
ofende; la que falta disgusta.”1240 
 
 Y tras acreditar la brevedad de su estudio, que culmina con una octava, tomada de 
Arfe, en la que se cuantifican los músculos de las distintas partes del cuerpo,1241 justifica la 
importancia del natural, incluso en noble lid con la anatomía, ya que considera que el estudio 
de músculos y huesos es fundamental para que los pintores puedan representar la estructura 
                                                           
1237    IDEM, pág. 463;  véase VALVERDE  DE  AMUSCO, J., Historia de la composición del cuerpo humano, 
Roma, 1556,   lib. 2, tab. 3. 
1238    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid,  1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, pág. 464. 
1239    Véanse los comentarios de Juan de ARFE en De Varia, Sevilla, 1587, lib. II, fls. 2 y 3 vº y de Francisco 
PACHECO, en su  Arte de la pintura (1649),  Madrid,  1956, lib. II, cap. V, pags. 369, 371 y  372, a los que se 
refiere Antonio PALOMINO, Museo pictórico (1715) Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, pág. 464. 
1240    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid,  1947,  tomo II, lib. IV, cap. VI,  pág. 464. 
1241    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1587, lib. II, tít. III, cap. V, fol. 37.  
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del cuerpo humano, el cual está cubierto de piel y carne que conforman su modulación y 
gracia, serenando la rigidez de la musculatura acusada, para lo cual propone la validez del 
estudio del natural y las estatuas antiguas: 
 
   “Y así por esta causa no he querido detenerme mucho en esta parte, pues para el 
intento basta lo dicho, corroborado con el estudio del natural, y de los modelos, y 
estatuas antiguas, donde se halla corregido, pues eligieron de él los antiguos todo lo 




 Los huesos. 
 
 
 Si Palomino resuelve la anatomía de los músculos con argumentos genéricos y 
contenidos breves hace lo mismo respecto a los huesos, siguiendo al anatomista Valverde de 
Amusco, al que se ha dedicado capítulo aparte en páginas precedentes. Ateniéndose a la 
misma tónica pretérita comienza por la definición ósea: 
 
   “El hueso es una parte fundamental , y orgánica del cuerpo animal, de materia dura, 
más que ninguna de las que le componen, y con alguna cavidad untuosa, o medulosa 
interna. Estos sirven de armadura para la fábrica, y estructura del cuerpo animal; pues 
ninguna hay, que no conste de esta misma organización, según la simetría, y 
constitución de su naturaleza, cubriéndolos luego, y fortificándolos el periostio, los 
ligamentos, túnicas, músculos, y membranas, necesarias para el uso, y ejercicio de esta 
vida temporal. Cuya comprensión es de suma importancia, para lograr la más exacta 
inteligencia de la composición orgánica de nuestro cuerpo; no contentándonos 
solamente con el exterior especulación.”1243 
 
 Tal y como había hecho con los músculos, sigue Palomino haciendo una 
cuantificación de los huesos y su distribución en las distintas partes del cuerpo, lo que no es 
más que una simple relación que nada tiene que ver con un estudio anatómico y que deja 
vacío de contenido el estudio que realiza: 
 
    “Con variedad, dice nuestro Valverde, ajustan los anatomistas el número de los 
huesos del cuerpo humano: unos, dice, numeran doscientos y veinticuatro; otros 
doscientos y quince. De éstos contiene ocho la cabeza; los oídos seis; doce la mejilla 
superior; dos la inferior, el hueso hioides del tragadero once; el espinazo venticuatro; 
seis el hueso sacro, y algunas veces cinco, si se desunen sus comisuras; cuatro el anca; 
las costillas venticuatro; el hueso esternón del pecho se compone de tres, y por otra 
cuenta son siete; las espaldillas, o paletillas dos, y otras tantas las clavículas, o asillas; 
seis los brazos; ocho cada muñeca, o braquial; cuatro la palma de la mano; tres de cada 
dedo; las caderas dos, y con las divisiones de las comisuras son seis; dos huesos, o 
canillas los muslos; cuatro las piernas; uno, que es la choquezuela, cada rodilla; uno en 
cada talón, y otro, que llaman navicular; cuatro, que forman el empeine del pie; cinco 
el pie; tres a cada dedo, excepto el pólice, que tiene sólo dos.”1244 
                                                           
1242    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid,  1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, pág. 464. 
1243    IDEM, tomo II, lib. IV, cap. VII, pág. 465   y VALVERDE DE AMUSCO, J., Historia de la composición 
del Cuerpo Humano, Roma, 1556,  lib. I, cap. primero. 
1244    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, pág. 465. 
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 Para Palomino, al igual que ocurre con los músculos, los huesos constituyen parte de 
la estructura que sirve a los pintores para componer el cuerpo humano en sus creaciones 
artísticas, al funcionar como elementos unitarios que dan lugar a partes plásticamente 
representables. Ahora bien, en la advertida actitud reduccionista, no sólo rechaza el 
conocimiento de las “comisuras” y de las “ternillas” que no vienen al caso para los artistas 
sino de todos los huesos existentes en el cuerpo humano, seleccionando, en su lugar, unos 
cuantos, 
 
    “Pero los pintores, no considerando los huesos del cuerpo humano, según las 
comisuras, por donde pueden dividirse, estando desarmados; sino en aquella unión, en 
que se miran en un cuerpo recién descarnado, sólo con las divisiones de las 
coyunturas, y pegaduras, donde se ven con distinción bien conocida; y excluyendo 
también todas las ternillas, por ser corruptibles, sólo consideran en el cuerpo humano 
ciento y ochenta y dos huesos; pues en la cabeza (solamente) donde los anatomistas 
consideran veintiocho huesos, sólo consideramos nosotros dos; el uno, la que 
comunmente llamamos calavera; y el otro, la mandíbula, o quijada inferior. El hueso 
esternón del pecho (que llaman escudo del corazón, y que los anatomistas le dividen 
en siete) nosotros le consideramos uno. Las caderas, que por la parte superior llaman 
ancas, y por la inferior, cuadriles, o caderas; y por la de adelante, hueso del vello, y en 
todo consideran diez huesos, o partes; nosotros sólo consideramos dos; y también 
excluímos los once del hueso hioides del tragadero, porque son muy pequeños, y 
ocultos; y así también del hueso sacro, y otros.”1245 
 
 Concluye Palomino con algunos consejos relativos a las características que deben 
tener presentes los pintores en las articulaciones y algunas particularidades referidas a la 
columna y a las costillas: 
 
    “Lo que necesita de advertir el pintor, es, que el cuerpo humano no sólo tiene 
flexión, o doblez en las junturas, o coyunturas, y que en los intermedios de éstas no la 
hay, ni la puede haber, porque son canillas inflexibles; que los brazos sólo la tienen 
hacia dentro, y no hacia afuera, y las piernas hacia atrás, y no hacia adelante. Digo 
esto, porque algunos por bizarrear en las actitudes de las figura, o por no entender bien 
los escorzos, violentan de suerte los miembros, que más parece quieren, que éstos 
obedezcan a su antojo, que sujetarse ellos a las leyes, que le prescribió su naturaleza. 
   También ha de advertir el principiante, que fuera del juego de las coyunturas, le 
tiene también el cuerpo humano en dos partes, que son el pescuezo, y la cintura: 
porque de los venticuatro huesos, que componen el espinazo, los siete, que ocupan la 
parte del cuello son movibles, y tienen juego, más hacia adelante, que hacia atrás. Los 
doce siguientes, que ocupan las costillas, no tienen juego, sino sólo alguna mediana 
flexión. Los otros cinco, de allí hasta el hueso sacro, son los que tiene más juego; pero 
más hacia adelante, que hacia atrás, y algo hacia los lados. 
   Fuera de esto, es de advertir también, que las venticuatro costillas no todas son 
enteras, y firmes, sino sólo las siete primeras de cada lado, comenzando desde arriba, 
que teniendo su nacimiento en la espina, cierran, y terminan en el hueso del pecho; 
pero las otras cinco, las llaman falsas, porque no llegan a cerrar el hueso del pecho, 
sino se van retrayendo cada una dos dedos más atrás, que la otra; y levantando en la 
punta una ternilla tortuosa, se pegan con la antecedente. Y respecto de que los 
                                                           
1245    IDEM, pág. 466. 
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nombres de algunos huesos son poco conocidos, se hallarán sus significados en las dos 
láminas 5 y 6 de los esqueletos, o anatomía de los huesos.”1246 
 
 Las imágenes que ilustran la descripción osteológica de Palomino se reducen a dos 
esqueletos (Figs. 1288-1289), grabados por su sobrino Juan Bernabé Palomino (1692-1777), 
cuyos modelos, aunque iconográficamente son los De humani corporis fabrica (1543) de 
Andrea Vesalio,1247 analizando la pose, demuestran que la imitación, partió de las láminas de 
la Fabrica de Valverde de Amusco.1248 Este, a su vez, las copió con ciertas modificaciones 
del anterior, sobre todo si se tiene en cuenta, respecto a las del libro del anatomista belga, que 
las del Museo pictórico están giradas  y los paisajes son distintos, lo mismo que hizo en el 
siglo XVIII José López Enguídanos en su Cartilla, aunque éste los coloca en el mismo giro 




 4. 8. MATÍAS DE IRALA, ILUSTRADOR DE ANATOMÍAS. 
 
 
 Cierra el ámbito anatómico del presente estudio el fraile Matías de Irala, personaje de 
transición que concluye el siglo XVII y publica su obra a principios del XVIII, de quien 
podría resumirse su actividad como autor de imágenes que ilustran su tratado y obras 
anatómicas de otros autores y, como tal, se incluye en este estudio. Como se ha explicado, el 
Método sucinto i compendioso de cinco Simetrías (1730) es una obra iconográfica que se 
caracteriza por reunir un gran número y diversidad de imágenes de otros autores que define su 
ecléctico y, en gran medida, desordenado compendio. No obstante, desde el punto de vista 
anatómico, resulta exigua su aportación puesto que sólo incorpora una lámina con estudios de 
músculos y huesos. Tal brevedad podría interpretarse en un doble sentido: por una parte la 
limitada importancia que se daba a la anatomía por parte de los artistas, frente a la simetría, y 
por otra parte el nivel de conocimientos que Irala poseía quien, ocupado en asuntos divinos, 
difícilmente pudo obtener sus conocimientos osteológicos y miológicos del estudio de los 
cadáveres. Asimismo, no puede descartarse que hubiese asistido a algún acto de autopsia, en 
el Anfiteatro anatómico existente en el Hospital General de Madrid, por dos razones: su 
amigo, Martín Martínez, era catedrático de anatomía de dicho centro y, además, el fraile 
grabador colaboró con tal médico en la ilustración de las imágenes de una de sus obras 
anatómicas; por otra parte, Irala dejó una estampa que representa un anfiteatro la cual, aunque 
idealizada, es indicativo de que conocía cómo eran estos lugares de estudio disectivo, de todo 
lo cual se dan más detalles a continuación. En cambio, es más seguro afirmar que Irala debió 
obtener abundante información del estudio libresco a partir de láminas de otros autores, 
españoles y europeos, que le precedieron y que han sido mencionados en las páginas 
anteriores. 
 
                                                           
1246    IDEM. 
1247   VESALIO, A., De humani corporis fabrica, Basilea, 1543, lib. I, tab. XVIII  y  tab. XX. Sobre Juan 
Bernabé véanse notas 213 y 1268. 
1248    VALVERDE DE AMUSCO, J.,  Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, lib. I  y  tab. 
III. 
1249    LÓPEZ ENGUÍDANOS, J., Cartilla de principios de Dibuxo según los mejores originales que posee en la 
sala de estudio la Real Academia, Madrid, 1797. 
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 Se concreta su exiguo estudio en la lámina número 22 (Fig. 1290), en cuyo borde 
derecho se representa una línea divisoria de la proporción humana de ocho cabezas, la cual es 
un resumen anatómico cuyas imágenes reúnen tres esqueletos y tres desollados, 
caracterizados por su estaticidad, frontalidad y falta de movimiento, todos de pie, vistos de 
frente, espaldas y perfil. Se completa con lo que consta en suelo: un conjunto de restos 
osteológicos compuestos de diez cráneos, 6 húmeros (o fémures) y un pie y dos restos de 
piernas. Al pie de la hoja refiere el recuento de huesos, que recuerda la octava de Arfe 
cambiando setenta por sesenta para los pies: 
 
   “Son los guesos principales del cuerpo humano sin las ternillas, 182 en la cabeza, 2, 
en las asillas 2, en las costillas 24. los brazos 6. las manos 27. cada uno el pecho las 
ancas y espadillas 5. el espinazo 29. las piernas y los pies 70. que sumas los dichos ay 
otros  muchos pequeños que se omiten por no hacer a nuestro propósito.”1250 
  
 Respecto a los músculos, que también toma de la octava de Arfe, explica: 
 
 “Los morcillos esternos mas principales son 847, en esta forma 46 rostro y cabeza. 
89. La barriga y pechos 24 la espalda, los brazos y manos 96, las piernas, 120 que 
suman los dichos: la linea A, es la escala de la simetria.”1251 
 
 Y en la parte superior de dicha lámina se completan las anotaciones con unas 
inscripciones latinas: 
 
   “Non este abstrahenda sed secanda 
Naturae  ingenium disecta cadavera Plus quam vita loquax mors. 
Pandunt: taciturna doc et.”1252 
 
 En cuanto a la fuente iconográfica de esta lámina, de no hacerla a partir del natural, 
pueden encontrarse recuerdos de diversos estudios que le precedieron. Aunque  su 
interpretación siempre es un ejercicio que roza las hipótesis y más aún en un autor tan 
                                                           
1250    IRALA, M. de, Método sucinto y compendioso, Madrid, 1730, lám. 22. Véase ARFE, J. de, De Varia, 
Sevilla, 1578, lib. II, tít. II, fol. 24. Reza la octava de Arfe: “Ciento ochenta y dos sin las ternillas/ son los huesos 
de un cuerpo en sus pedaços/ En la cabeça dos, dos las axillas/ costillas veinte y quatro; y seis los braços/ Cinco 
el pecho, las ancas, y espaldillas/ sessenta pies y piernas en sus traços/ las manos veinte y siete un par de vezes/ 
Y el espinazo nueve con los diezes.”  El esqueleto de un adulto costa de 208 huesos sin contar los wornianos o 
accesorios del cráneo ni los sesamoideos del pie y de la mano que son variables de un individuo a otro. No 
obstante, las diferencias en el número de huesos citados, además de no estar basados en estudios osteológicos, 
era debido a que los que los trataban desde el punto de vista artístico, consideraban  algunos huesos globalmente, 
como uno, en lugar de varios; así sucede cuando se refieren a los del cráneo, del esternón o del cóccix.  
1251    IDEM, lám. 22.  Véase ARFE, J. de, De Varia, Sevilla, 1578, lib. II, tít. IIII, fol. 37, dice la octava del 
número de morcillos: “Tiene quarenta y seis rostro y cabeça/  ochenta y nueve la barriga y pechos/ Veinte y 
quatro la espalda, y de alli empieça/ quien los braços y manos dexan hechos/ Que son noventa y seis pieça por 
pieça/ y son los que nos causan mas provechos/ Ciento y veinte las piernas solas tienen/ con los quales a ser los 
dichos vienen”.  El número real de músculos siempre ha conducido a errores por los anatomistas y los autores de 
tratados en los que se describen, por varias razones: porque se copiaban noticias de otros estudiosos y sus 
afirmaciones; porque sus contenidos no eran producto de haberse comprobado en estudios disectivos; porque se 
consideraban los huesos y los músculos independientemente.  Así, podría resumirse que Arfe dice que son 357 y  
el número que da Irala de 847 es excesivo por lo que podrían ser un error al sustituir el 8 por el 3 que dará 347 y 
sería más acertado. Datos todos que además resultan anecdóticos para el fin de un artista que lo que busca es 
representar la figura humana. 
1252    IRALA, M. de, Método sucinto y compendioso, Madrid, 1730, lám. 22. 
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ecléctico como Irala, su Método sucinto es un ejercicio de imitación de figuras que 
aparecieron en tratados anteriores como los de Erhard Schön (1538), Arfe (1587), Jean 
Coussin (1595), Crispijn van de Passe (1643), Le Brun (1648), Durero (1528), Palomino 
(1715), etc.1253 Se apunta como posibilidad que los esqueletos, con su caja torácica dibujada 
con claro error de paralelismo, tienen algún parecido con los de Arfe1254 y también del 
esqueleto de perfil de las Tabulae sex de Vesalio.1255  Los músculos recuerdan algo las figuras 
de una de las láminas del desollado del Livre de portraiture de Jean Cousin,1256 y la omóloga 
de García Hidalgo (Figs. 1282-1283). No es extraño leer los argumentos de algunos 
estudiosos, difícilmente asumibles, que ven otro tipo de parecidos entre la lámina anatómica 
de Irala y la del grabado de Barbiere (ca. 1506-1565) (Fig. 1291) a partir del diseño del 
florentino Roso Fiorentino (1496-1541),1257 de quien se conservan algunos dibujos en los que 
se demuestra trabajó con los cadáveres haciendo ejercicios de estudios de huesos y 
músculos,1258 como los que se guardan en el Edimburgo National Gallery (Figs. 1292-1293). 
 
 Además de la exigua lámina examinada del Metodo sucinto, Matías de Irala ejerció 
otro papel de auxiliar anatómico fundamental, siendo uno de los más claros ejemplos de 
cooperación artista-anatomista, como habían hecho Lancisi y Genga, Lairese y Bidlo o 
Caserio y Spiegel. Fue colaborador de los estudios médicos puesto que llevó a cabo la 
ilustración de libros que versaban sobre una materia que, en el conocimiento del cuerpo 
humano, preocupó a científicos y artistas desde el Renacimiento y que durante el siglo XVIII 
vivió gran adelanto. Aunque la ruptura con el galenismo tradicional y la sustitución de 
aquellos principios teóricos desfasados por la experimentación y la praxis, que el análisis del 
cadáver había proporcionado, quedó establecido durante el siglo XVIII, aún permanecieron 
vigentes resabios caducos en algunos ambientes y esos lastres se notan en ciertas obras 
anatómicas españolas. No obstante, la cirugía se desenganchó del aspecto manual de los 
barberos y se cientificó cada vez más reformulándose el saber anatómico del cuerpo humano. 
Pero los artistas siguieron colaborando con los teóricos de la anatomía y vivió gran desarrollo 
en toda Europa,1259 sobresaliendo los trabajos del célebre anatomista Bernard Siegfried 
                                                           
1253    Las obras de referencia pueden verse en la Bibliografía y en las partes en las que se trata la de cada autor. 
1254    ARFE, J. de, De Varia, Sevilla, 1587, lib. II, tít. II, fol. 24 v y 25. 
1255    VESALIUS, A., Tabulae Sex, Venecia, 1538. “Esqueleto de perfil” 
1256    Resulta complejo adivinar cuál de las numerosas ediciones que se hicieron del Livre de portraiture de Jean 
Coussin, desde la de París, 1595, fue la que pudo estudiar Irala, posiblemente fuesen varias, pero la lámina a la 
que me refiero es aquella en la que se representan tres desollados (Fig. 1283). 
1257    Rosso de Rossi, Giovan Battista di Jacobo di Gaspare (Florencia, 1496-Fontainebleau, 1541), se ocupó de 
la anatomía y se le atribuyen algunas láminas que ilustran el tratado de disección de Charles Estienne (1504-
1564), De Dissectione partium humani corporis libri tres, a Carlo Stephano, Parisiis, 1545. También se dice 
(Vasari) que compuso un tratado de anatomía pero no vio la luz (DUVAL, M, y BICAL, A, L’ Anatomie des 
maîtres, París, 1890, pág. 16. Véanse: Ludwig CHOULANT, en su Geschichte und Bibliographie der 
Anatomischen Abbildung, (1852), Wiesbadem, 1971,  pág. 17  y  BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et 
traités d’ Anatomie, París, 1980, pág. 35 y láms. 456 y 57). 
1258    Tal vez sea arriesgado el parecido que Bonet (Vida y obra de Irala, y  facs. del Método sucinto,Madrid, 
1979, pág. 49, que repite en su publicación Figuras, Modelos e Imágenes,  Alianza, Madrid, 1993, pág. 288), ve 
entre la lámina de esqueletos y desollados de Irala con la de un grabado de Ricoverti de Barbiere (ca. 1506-1565) 
en la que reproduce uno o varios dibujos de Rosso Fiorentino. 
1259    Entre otros autores sobresalen los trabajos del italiano Giovanni Domenico Santorini quien, entre 1706 y 
1719, publicó sus Adversaria Anatomica, con ilustraciones grabadas por Francesco María Francia. Se publican 
manuales que son reelaboraciones de los grabados de la anatomia corporis humani  del flamenco Philippe 
Verheyen aparecida en 1693 como son las estampas del Compendium anatomicum (1717) del alemán Lorenz 
Heister (LÓPEZ PIÑERO, J. M, y JEREZ MOLINER, F, Clásicos españoles de la ilustración morfológica, II. El 
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Weiss, llamado Albinus (1697-1770), quien ha dejado destacados estudios de osteología y 
miología (Figs. 1294-1297), dibujados en su mayor parte por J. Vandelaar de Amsterdam que 
gozaron de notable éxito1260  y las revisiones de las tablas de Eustachi.1261  
 
 A pesar de las numerosas publicaciones anatómicas, en España seguía vigente la Varia 
de Juan de Arfe, con amplios estudios anatómicos para artistas, la cual, como se ha dicho, 
llegó a vivir una reelaboración a cargo de Asensio y Torres en el siglo XIX. Si se considera 
que durante los años finales del siglo XVII no se publicó en España ningún tratado anatómico, 
la labor de atomistas como Manuel de Porras, Martín Martínez o Francisco Suárez de Ribera, 
vinieron a llenar un vacío que contribuyó a difundir los conocimientos de esta especialidad, 
cuyo mérito debe ser compartido por el trabajo de Irala al ilustrar tales trabajos. Y aunque se 
publicaron ya comenzado el siglo XVIII debe advertirse que son obras cuyos contenidos 
anatómicos respiran principios vigentes en el siglo XVII y aún anteriores. Pero la actividad 
gráfica del fraile quedó menguada por la falta de prácticas y estudios disectivos con el 
cadáver, lo que le procuró llevar a cabo unas deficientes ilustraciones cuyas figuras carecen de 
la suficiente seguridad científica como para ofrecer un servicio de clarificación de dudas, 
sobre la miología o la osteología, a los médicos o artistas interesados. Ello no obstante, debe 
reconocerse su amplio trabajo anatómico, fruto de los contactos y colaboraciones con 
médicos, a los que ilustró sus libros, y su menor importancia desde el punto de vista artístico 
ya que es muy posible que las obras que se citan a continuación no fuesen utilizadas por 
pintores y escultores salvo alguna excepción y, en tal caso, lo serían sus imágenes. 
 
 La primera obra anatómica que ilustró Matías de Irala fue la Anatomía galénico 
moderna, del cirujano Manuel de Porras,1262 con veintidós estampas, de una calidad artística 
discreta y no mayor corrección en las representaciones. Tal contenido iconográfico se 
compone de una parte introductoria en la que se ilustran las “Aventuras de Aristonous”, 
seguido de otra en la que se representa a los médicos examinando el cuerpo de San Fancisco 
Javier, Apóstol de la Indias, a quien se dedica el libro y al que se ve rodeado de colegas que 
examinan el cadáver del Santo y, por último, un retrato del autor del libro. A continuación 
figuran las 19 estampas propiamente anatómicas (8 de huesos, 8 de órganos internos y 3 de 
músculos), cada una de las cuales lleva una lista de los órganos dibujados, con letras y 
números para su localización en cada una de las imágenes, con los consiguientes títulos 
descriptores de su contenido.”1263 Entre todas ellas pocas serían útiles o de interés para un 
                                                                                                                                                                                     
atlas sobre el esqueleto cefálico humano, 1899, de Ignacio Lacaba, Isidoro de Isaura y Juan Barcelón, “Archivo 
Español de Morfología”, Valencia, 1996, I, págs. 69-79). 
1260   ALBINUS, B. S., Tabulae sceleti et musculorum corporis humani, Lugduni Batavorum, apud J. et H. 
Verbeck, 1747 (BNM 5/4803). 
1261   ALBINUS, B. S., Explicatio tabularum anatomicarum Bartholomaei Eustachii, Leideae Batavorum, J. A. 
Langerak, 1744 (BNM 3/53483). Es la edición de las tablas de Eustaquio como aparecieron en 1717, con 
imágenes similares a las de Lancisi pero, además, incluye otras en las que los músculos aparecen sólo perfilados 
en sus contornos con indicación de los números y letras que explica en hoja aparte lo que permite una mejor 
identificación y estudio. Ver nota 1180. 
1262    PORRAS, M. de, Anatomía Galénico moderna, compuesta por ... cirujano de su Majestad y de los Reales 
Hospitales y de la Corte, y Examinador del Real Protomedicato,  Imp. de Musica por Bernardo Peralta, Madrid, 
1716 (BNM 3-20438 y 3-21200). Otra edición en la Imprenta de J. Alonso y Padilla, Madrid, 1733. 
1263   Las láminas ilustran cada uno de los capítulos de la Anatomía de Manuel de Porras, a lo largo de todo el 
libro, cuyos títulos son los siguientes: EXPLICACION de la Lamina primera, que manifiesta las diferencias de 
articulaciones. EXPLICACION de la segunda Lamina, que manifiesta las eminencias, y cavidades de los 
huessos. EXPLICACION de la tercera Lamina, que manifiesta los huessos de la cabeza, y comisuras.  
EXPLICACION de la Lamina quarta, que manifiesta los huessos de la cara.  EXPLICACION de la Lamina 
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artista a no ser la de los esqueletos (primera y segunda) o algún detalle óseo de las siguientes 
(tercera a octava) y la de los músculos de la cara (decimoséptima). (Figs. 1298-1307). 
 
 La obra de Porras pronto fue sustituida por la del médico y profesor de anatomía 
madrileño Martín Martínez  (1684-1734),1264 la Anatomia completa del hombre (1728), que 
se reeditó en siete ocasiones, convirtiéndose en el texto más importante de la España de la 
primera mitad del siglo XVIII y la más destacada del autor.1265 Aunque con deudas 
foráneas,1266 es de contenido esencialmente médico1267 y reúne estampas en las que, además 
de las firmadas por Matías de Irala, participaron Juan Bernabé Palomino, en el retrato de José 
                                                                                                                                                                                     
quinta, que manifiesta los huessos de la espina.  EXPLICACION de la Lamina sexta, que manifiesta los huessos 
del Pecho, ó Coxendicos.  EXPLICACION de la Lamina septima, que manifiesta los huessos de los brazos, y 
omoplatos.  EXPLICACION de la Lamina octava, que manifiesta los huessos de las Piernas, y Pies.  
EXPLICACION de la Lamina nueve, que manifiesta las partes continentes del vientre inferior.  EXPLICACION 
de la Lamina diez, que manifiesta las partes que sirven á la Chylificacion.  EXPLICACION de las figuras de la 
Lamina sin numero, que manifiesta las venas lacteas, glandulas mesentericas, cysterna del chilo, y 
ductothoracico.  EXPLICACION de la Lamina onze, que manifiesta el higado, pancreas, bazo, riñones, y otras 
partes que sirven á la purificacion de la sangre.  EXPLICACION de la Lamina doze, que manifiesta las partes 
que sirven para la generacion en los varones.  EXPLICACION de la Lamina treze, que manifiesta las partes que 
sirven á la generacion en la mugeres.  EXPLICACION de la Lamina catorze, que manifiesta las partes del pecho, 
principalmente las del corazon.  EXPLICACION de la Lamina quinze, que manifiesta las partes del pecho, y 
principalmente los pulmones.  EXPLICACION de la Lamina diez y seis, que manifiesta las partes de la cavidad 
Animal.  EXPLICACION de la Lamina diez y siete, que manifiesta las partes de la Cara.  EXPLICACION de la 
Lamina diez y ocho, que manifiesta los musculos del Hyoides, cabeza, de los artus superiores, & c. y tambien la 
distribucion de algunas arterias, venas y nervios.  EXPLICACICON de la Lamina diez y nueve, que manifiesta 
los Artus inferiores, y tambien los musculos del Thoráz, y de los Lumbos.” 
1264  Martín Martínez, nacido y muerto en Madrid, estudió medicina en la Universidad de Alcalá bajo criterios 
tradicionales renacentistas en la que primaba el tradicionalismo científico. Acabados sus estudios, en 1706, se 
establece como médico en el Hospital Gral. de Madrid, ciudad en la que gana el apoyo del médico de cámara de 
Felipe V, José Cervi, logrando llevar a cabo una brillante carrera siendo nombrado catedrático de anatomía en 
1728 y más tarde médico real, labor que compatibilizó con varios escritos a los que dedicó su saber prestando 
especial atención a la anatomía. (LÓPEZ PIÑERO, J. Mª, y JEREZ MOLINER, F., Clásicos españoles de la 
ilustración morfológica III. La Anatomía completa del hombre (1728), de Martín Martínez, Archivo Español de 
Morfología, Valencia, 1996, 1, págs. 119-125). 
 1265  MARTÍNEZ, M., Anatomia completa del hombre, con todos los hallazgos, nuevas doctrinas, y 
observaciones raras hasta el tiempo presente, y muchas advertencias necesssarias para la cirugia: segun el 
methodo con que se explica en nuestro theatro de Madrid por ..., Imprenta de Bernardo Peralta, Madrid, 1728. 
(BNM 6-i/2069). Fue reeditada varias veces: por la Imprenta Real, Madrid, en 1745 y 1748;  por los Herederos 
de Manuel Francisco Rodríguez, Madrid, 1752; por la Viuda de Joseph de Orga, Madrid, 1757; Viuda de Manuel 
Fernández, Madrid, 1764 (BNM 3/20428); Imprenta de Miguel Escribano, Madrid, 1775; y Benito Cano, 
Madrid, 1788. 
1266  La obra de Martín Martínez no se fundamenta en la disección sino que tuvo como modelo otras obras 
anatómicas de las muchas que se publicaron durante el siglo XVII y los primeros años del XVIII en toda Europa 
como  la L’ Anatomie de l’ homme (París, 1690, in 8º)  del francés Pierre Dionis, resumen de los cursos 
anatómicos que enseñaba en el Jardín du Roy parisino, conteniendo planteamientos modernos fruto de su trabajo 
en una institución innovadora. El contexto en que fue escrito se enmarca dentro de las del flamenco Philippe 
VERHEYEN, Anatomia corporis humani, de 1693;  de Johann Adams KULMUS, Tabulae anatomicae, de 
1693;  de Lorens HEISTER, Compendium anatomicum, de 1717 .( LÓPEZ PIÑERO, J. Mª y JEREZ 
MOLINER, F.,  La Anatomía completa del hombre (1728), de Martín Martínez, Archivo Español de Morfología, 
Valencia, 1996, 1, pág. 121). Por su parte BONET CORREA, A., en la ed. facs. del Metodo sucinto y 
compendioso de Matías de Irala, Madrid, 1979, pág. 16, indica que las deudas de Martín Martínez se encuentran 
en la Anatomia corporis humani justa circulationen sanguines ... et... obervationes, Amsterdam, 1696 de Pierre 
DIONIS y en la Bibliotheca anatomica, Geneve, 1685, de J. Jacques MANGET . 
1267   La anatomia completa del hombre  de Martín Martínez contiene: un resumen de morfología textural, 
numerosas noticias anatomopatológicas y uno de los primeros estudios didácticos de la fisiología del cuerpo 
humano, deteniéndose en el análisis de la circulación, la respiración y las funciones del sistema nervioso central. 
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Cervi,1268 Juan Dubuisson (lám. XXII)1269 y algunas sin firmar.  Imágenes estas que, al igual 
que las de la citada obra de Manuel de Porras, fueron muy utilizadas por todos aquellos que 
no accedían a obras de otro calibre o no podían asistir a un anfiteatro anatómico. Importa aquí 
centrarse en las ilustraciones que, de Irala, se encuentran entre sus páginas: 
 
 a) El frontispicio “Amphitheatrum Matritense”(que viene a ser la réplica de la lámina 
“Academia Simetrica Matritensis” incluida por Matías de Irala en el Metodo,1730, a la cual se 
ha hecho referencia1270) es la estampa de más calidad en la que aparecen varias máximas en 
latín1271 y varias figuras (Fig. 1309). A ambos lados, un esqueleto y un hombre muscular,  a 
manera de cariátides, sostienen un entablamento decorativo enmarcando la escena idealizada 
del anfiteatro anatómico del Hospital General de Madrid al que pudo asistir del propio Irala y, 
por supuesto, el catedrático Martín Martínez.1272 También figura un esqueleto dentro de una 
jaula colgada que asoma por la izquierda, esencial en todo estudio anatómico que se precie. 
En su conjunto representa una actitud desfasada puesto que, en el centro aparece el profesor 
sentado, dando sus explicaciones a los alumnos quienes, también sentados, escuchan la 
lección, uno de los cuales aparece dibujando lo enseñado; mientras, el barbero-cirujano 
disecciona el cadáver en primer plano. Actitudes estas, esencialmente galénicas, son 
contrarias a la postura novedosa que ya adoptaba el catedrático en la portada que aparecía en 
la Fabrica (1543) de Vesalio en donde era el propio profesor quien  analizaba directamente el 
cadáver mientras varios artistas, entre los que se ha interpretado estaba su amigo Tiziano, 
observan el estudio. 
 
 b) El resto de estampas incluidas en la Anatomía completa del hombre, de Martín 
Martínez, están formadas por una proemial con un desnudo masculino y las 22 restantes, de 
menor calidad, con esquemas de conductos, nervios y fibras musculares, huesos, músculos, 
órganos, de las que sólo algunas están firmadas por Irala (Figs. 1308-1313) referidas a los 
                                                           
1268    Juan Bernabé Palomino (Córdoba ,1692-Madrid, 1777), sobrino de Acisclo Antonio Palomino de Castro, 
considerado el primero en establecer el gusto por las láminas grabadas, que fue el  que ilustró algunas de las 
láminas del Museo Pictórico (1715), es el autor del retrato de José Cervi, médico de Felipe V, que aparece en la 
edición de 1728 de La Anatomía completa del hombre de Martín Martínez que, en la edición de 1745 es 
sustituido por el retrato del propio Martín Martínez que también graba Palomino, según dibujo de Valerio Iriarte. 
Véase nota 213. 
1269    Juan Dubuisson, fue un artista francés afincado en Madrid del que se conocen algunas estampas (CEAN 
BERMÚEZ, J.A., Diccionario, Madrid, 1800, I;  GALLEGO GALLEGO, A., Historia del grabado en España, 
Cátedra, Madrid, 1979, págs. 232 y sgtes;  VARIOS AUTORES, Estampas. Cinco siglos de imagen impresa, 
Ministerio de Cultura, Madrid, 1987;  CARRETE, J; CHECA, F; BOZAL, V, El grabado en España. siglos XVI-
XVIII, Espasa Calpe, Madrid, 1987. 
1270    Véase el capítulo dedicado al “Natural” en el que se detalla la lámina “Academia Simetrica Matritensis” de 
Matías de Irala (Fig. 1645). 
1271    En la estampa “Amphitheatrum Matritense” de Matías Irala aparecen las siguientes máximas, en cartelas al 
pie del grabado o en cintas que rodean a las figuras simbólicas que están flotando: “Plus quam virta loquax mors 
taciturna docet” (Más que la locuaz vida enseña la callada muerte”; “Naturae ingenium disecta cadavera pandunt 
“ (Los cadáveres disecados enseñan el carácter de la naturaleza); “Solerti Natura Fugax aperitur ab Arte” (La 
fugaz naturaleza se clarifica por la experiencia en el laboratorio); y  “Non est abstrahende sed secanda” (No 
hacer abstracciones sino disecar). 
1272    Aunque se creyó que el Anfiteatro anatómico del Hospital General de Madrid se había creado a fines del 
siglo XVIII con la llegada de Felipe V al trono, parece ser que fue fundado en 1689 según estudios recientes de 
J. PARDO TOMÁS y A. MARTÍNEZ VIDAL, en su trabajo Los orígenes del teatro anatómico de Madrid, 
1689-1728, ASCLEPIO, Madrid, en prensa (Cit. de LÓPEZ PIÑERO, J. M. y JEREZ MOLINER, F., La 
anatomía completa del hombre (1728) de Martín Martínez, Archivo Español de Morfología, Valencia, 1996, 
págs. 123 y nota 28). 
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distintos órganos del cuerpo humano.1273 En cualquier caso el resto de estampas podrían haber 
sido realizadas por Irala y todas escaso servicio daría a los artistas. Entre ellas se han 
seleccionado una con el detalle de los huesos humanos y tres de los desollados, vistos de 
frente, espaldas y perfil, las cuales son tan poco explícitas y poco definidos sus perfiles 
anatómicos que no resultan de gran utilidad. 
 
 El tercer trabajo de Irala, como ilustrador anatómico, se encuentra en la obra del 
médico Francisco Suárez de Ribera,1274  Theatro Chyrurgico Anatomico,1275 libro de 
experiencias médicas, la cual, a pesar de ser del siglo XVIII, tiene muchas deudas de la 
medicida precedente como es el caso de incorporar aspectos astrológicos.1276 Las estampas 
que contiene están formadas por 10 láminas con representaciones de esqueletos, 
tumoraciones, el sistema circulatorio, el hombre zodiacal y elementos botánicos 
                                                           
1273    La relación de láminas anatómicas grabadas por Irala para la Anatomía completa del hombre (1728) de 
Martín Martínez es la siguiente: “Estampa V  de órganos internos. Estampa VII de órganos internos.  Estampa 
VIII de órganos internos femeninos.  Estampa IX de órganos internos del corazón.  Estampa X “Observatio 
Specialis de Corde” que Martín Martínez había incluido en obra obra anterior (Observatio rara de corde in 
monstruso infantulo, ubri obiter, et noviter de motu cordis, et sanguinis agitur, Matriti, s/i, 1723, que es el 
primer estudio clínico y autopsia del primer caso de alteración congénita de un niño nacido el 13-1-1706 en 
Madrid. La obra fue reeditada por A. von Haller, Gottingae:Vandenhoeck, 1747. Véase LÓPEZ PIÑERO, J. Mª 
y  JEREZ MOLINER, F., La anatomía completa del hombre (1728) de Martín Martínez,Archivo Español de 
Morfología, Valencia, 1996, pág. 124).  Estampa XI de órganos internos del pulmón.  Estampa XII del cerebro.  
Estampa XIII de estudios de los ojos.  Estampa XIV con estudios del sistema olfativo y gustativo. Estampa XVI 
con estudios del esqueleto.  Estampas XVII, XVIII y XIX, con estudios de sendos desollados de frente, de 
espaldas y perfil. Estampa XXII con estudios del aparato circulatorio y de los nervios”. 
1274   Del médico Francisco Suárez de Ribera sólo se publicaron tres volúmenes del proyecto para realizar el 
primer diccionario enciclopédico de ciencias médicas realizado en España, con el título Clave Medico 
Chirurgica Universal y Diccionario Medico, Chyrurgico, Anathomico, Mineralógico, Botánico, Zoológico, 
Pharmaceutico, Chymico, Historico-Phisico, Imprenta de la Vdª de Francisco Hierro, Madrid, 1730 (BONET 
CORREA, A., en la ed. fac. del Método sucinto de Irala, Madrid, 1979, pág. 16). 
1275    He podido estudiar la obra de SUAREZ DE RIBERA, F., Theatro Chyrurgico anatomico del cuerpo del 
hombre viviente objeto de la cirugia y medicina, Francisco del Hierro, A costa de Doña Francisca Laso, Madrid, 
ca. 1728 (BNM 2/26274). Las estampas firmadas por  Irala (“Irala scup. F. Mathias Irala”) son: Estampa I, pág. 
62 “De algunas maravillas que la prodigiosa Naturaleza suele hacer en las cosas naturales de la Academaia V. En 
Donde la Verdad y el Maestro solamente hablan sobre la naturaleza (Tratado Primero)”;  Estampa II, pág. 180. 
“Academia V. Que demuestra las partes del curpo del hombre, en donde dominan los Planetas y signos. (Tratado 
Tercero)”;  Estampa III, pág. 232 y Estampa III (IV), pág. 234. “Academia I. De los nombres que tienen las 
partes del cuerpo (Tratado Quarto)”;  Estampa V, pág. 272. “Academia VI. De la Gordura y de lo que llaman 
membrana carnosa (Tratado Quarto) Referida a Tumores externos”;  Estampa VI, pág. 286. “Academia VII. De 
las partes continentes de las tres cabidades. (Tratado Quarto);  Estampa VII, pág. 354. “Academia III. Que trata 
de la hostiología. (Tratado Quinto);  Estampa VIII, pág. 364. “Academia III. Punto III. Donde se explican las 
resrtantes figuras de los huesos, que están demostrados en las stampas VII y VIII”; Estampa IX, pág. 388. 
“Academia IV. Que trata de la Miología. Punto II. En donde refieren dos observaciones (Tratado Quinto);  
Estampa X, pág. 392. “Academia V. DE la Angeyologia. Punto II de los Vasos llamados Venas. 
1276   Según Francisco Suárez de Ribera (Theatro Chirurgico anatomico, en la ed. de Francisco del Hierro, 
Madrid, s/f ca. 1728), recoge en el capítulo II “En el Qual se comienza el methodo, para que se puedan usar de la 
Astrologia en la Medicina, con mucha facilidad, segun sentencia de grandes autores, Medicos y Astrologos”. 
Dice así (pág. 213): “Y assimismo en los miembros del cuerpo humano influyen, y dominan los doce Signos del 
Zodiaco, y las estrellas del Firmamento, reduciendo sus calidades á las de los signos, y las de los signos á los 
Planetas, las de los Planetas á las quatro primeras calidades de los elementos, y los Signos por si en esta manera: 
Aries la cabeza, y la cara: Tan ro cuello, cerbiz y garganta: Geminis hombros, brazos, manos: Cancro pecho, 
estomago, pulmon: Leo espaldas, costados, corazon: Virgo vientre, y vexiga, hijares: libra lomos, ombligo, 
reenes, vexiga, assentaderas, vertebras: Escorpio ingles, partes secretas: Sagitario coxas, muslos: Capricornio 
rodillas: Agnario piernas, pantorrillas: Piscis pies, tovillos. Y demás desto, los Planetas en cada uno destos 
Signos tiene particular influjo, y disposicion activa en particulares miembros, segun la tabla siguiente”. 
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antropomórficos, no exentas de errores en las consideraciones orgánicas morfológicas, que 
son explicativas de las descripciones que contiene así como los tratamientos y casos clínicos 
que detalla, las cuales están firmadas por el propio Matías de Irala (Figs. 1314-1323). Todas, 
en general, presentan una mayor calidad que las obras precedentes  y tanto los desnudos 
masculinos (Est. II, III y IIII) como los esqueletos (Est. VII y VIII) exhiben unas 
características más definidas que ofrecen un modelo más correcto. Y, aunque el contenido de 
estas estampas se aleja del carácter didáctico que tendrían aquellas diseñadas para artistas, 
específicamente, resultan ser un ejemplo que viene a demostrar la íntima colaboración artista-
anatomista debiendo conocer el primero los aspectos miológicos y osteológicos para llevar a 




 4. 9. LAS REFLESIONES ANATÓMICAS DE CÉSPEDES, JUSEPE 
MARTÍNEZ, CARDUCHO Y PACHECO: EL USO DE MODELOS ANATÓMICOS A 
PARTIR DE DIBUJOS, PINTURAS, LIBROS Y ESCULTURAS DE ARTISTAS. 
 
 
 Muchas eran las noticias que circulaban entre los mentideros de los obradores del siglo 
XVII, de boca en boca entre  los artistas, que en algunos casos eran repetidas en ciertos textos, 
en las que se anunciaba la presencia de distintos tipos de modelos de figuras o partes del 
cuerpo anatómicas, bien sea dibujadas, estampadas sobre papel o realizadas en bulto en 
distintos tipos de materiales. Pero,  es evidente que, para los tratadistas españoles más puristas 
del siglo XVII, es decir aquellos esencialmente teóricos, la anatomía no fue tema que ocupó 
parte significativa de sus obras escritas sino que la trataron de forma escueta. Tal posición no 
suponía que rechazasen su estudio, como parte esencial para lograr el conocimiento de la 
estructura del cuerpo humano por parte de los artistas, simplemente, en sus textos, se remitían 
a la utilización de las fuentes que en su momento estaban disponibles: las estampas que 
contenían los libros de los anatomistas que les precedieron, los cuales eran ricos en láminas 
con esqueletos y desollados; los dibujos de artistas que habían dejado ejercicios sobre 
osteología o miología; los modelos y esculturas anatomizadas entre las que se encontraban 
figurillas, del cuerpo entero o de partes del mismo, realizadas en cera, barro, yeso o bronce, 
las cuales no solían faltar en los obradores; las esculturas funerarias y religiosas, estas últimas 
denominadas genéricamente imaginería, que en España gozó de gran desarrollo entre los 
siglos XVI al XVIII; y no faltan las recomendaciones al natural como ejemplo de la 
morfología corpórea externa rompiendo criterios anatomicistas renacentistas ya obsoletos.  
 
 En tales ámbitos se encuentran las escasas pautas que sobre anatomía formulan 
tratadistas como Francisco de Céspedes y, sobre todo, Carducho, Jusepe Martínez  y 
Francisco Pacheco. Sus recomendaciones, en gran parte coincidentes, no describen contenidos 
sobre músculos y huesos humanos sino que se limitan a remitirse a las creaciones ajenas, 
como las de Miguel Angel, Arfe, Berruguete, Becerra, Bresciano, etc, en las cuales 
encuentran la fuente de conocimiento osteológico y miológico suficiente. 
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 A continuación se recogen las fuentes recopiladas de sus respectivos tratados para, 
luego, hacer mención de ejemplos o datos concretos sobre los posibles modelos en dibujos, 
libros, esculturas, etc., que son, en gran parte, coincidentes.  
 
 
 Los consejos miguelangelescos de Pablo de Céspedes. 
 
 
 Entre todos los autores, siguiendo la cronología en la que sus escritos han sido 
datados, se encuentra Pablo de Céspedes quien dejó algunas pinceladas sobre los aspectos 
anatómicos, en los breves textos conservados que recogió Ceán Bermúdez. Cuando trata del 
dibujo, al que otorga primerísima importancia en la delineación del cuerpo humano, después 
de examinar la conveniencia de los dibujos de la figura, que no deben ser excesivamente 
perfilados, ofrece unos consejos sobre los enlaces en las representaciones musculares del 
cuerpo, en el sentido del gusto por una anatomía marcada, al estilo miguelangelesco: 
 
   “Et sic desinere, ut promittat alia post se, ostendatque etiam quae ocultat. Entiendo 
yo que cuando se va contornando un brazo, una pierna, ú otro qualquier miembro, que 
siguiendo el contorno de un muslo, el qual tuerce á la parte de dentro, recibe aquel 
perfil el del músculo que se sigue; de manera que el que lo mira, comprehende para 
donde camina el dicho musculo, y casi ve lo que no se puede ver. Esta parte tuvieron 
los pintores proximamente nombrados, qual florecía mas en una parte, y que el en otra, 
y Miguel Angel en todas.”1277 
 
 No debe extrañar su admiración por Miguel Angel ya que Pablo de Céspedes, durante 
su estancia en Italia, pudo contemplar el arte que allí se hacía y, en concreto, el de Buonarroti, 
del que, respetando las bases renacentistas, manifiesta sus facultades como arquitecto, pintor y 
dibujante, en cuya labor se encuentra su conocimiento de los músculos y proporciones: 
 
   “El primero y principal fue Micael, siguiendo los tiempos de los ya nombrados: fué 
luz verdaderamente, y lumbre que resplandeció tal, que ilustró la redondez de la tierra, 
y lo que hoy se halla de bueno, y esta manera tan grandiosa llegó á lo supremo de la 
posibilidad: lo que la escultura enriquece, de suerte que no solo iguala con la magesta 
el de los antiguos, ántes en ciencia y en inteligencia de músculos y proporciones 
humanas, le lleva muchos pasos de ventaja: lo que ha levantado la arquitectura con mas 
gracia y terribilidad que la de los edificios antiguos de griegos y romanos, todo salió de 
esta caudalosa fuente tan abundante y milagrosa, que oso decir que fué con particular 
socorro del cielo. De ninguno hasta hoy se ha sabido de que se pueda decir este 
primado en todas estas tres artes, y en todo tan perfecto, que en cada facultad de por sí 
tiene el principado; y quien no aprendiere su doctrina en estas facultades, tendrá nervio 
y ménos gracias en lo que hiciere.”1278  
 
                                                           
1277  CÉSPEDES, P. de, Discurso de comparación de la antigua y moderna pintura (1604), en CEAN 
BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, V, pág. 285. 
1278    IDEM, pág. 306-307. 
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 Admiración tal por Miguel Angel, que ya había constatado Vasari,1279 la expresa 
Céspedes pasando revista a muchas de las obras del polifacécito creador, gran pintor, escultor 
y arquitecto, en las que había dado cuenta de su conocimiento del cuerpo humano, como se 
puede comprobar en los frescos de la Sixtina,  que se convirtieron en modelo para artistas: 
 
    “Saco a la luz aquella gran manera hasta entonces no vista en el juicio y bóveda que 
pintó en la capilla de Sixto V, de donde han tomado grandeza todos los que desde 




 Francisco Pacheco. 
 
 
 Las escasas recomendaciones que Francisco Pacheco dedica al conocimiento de los 
huesos y músculos humanos se inician en el Capítulo “Del debuxo y de sus partes”, del Arte 
de la Pintura, en el cual, al igual que hace Carducho en sus Diálogos, incluye la anatomía 
como parte integrante del dibujo. Admirador de Miguel Angel y de Vesalio, como artistas 
renovadores de las tendencias que les precedieron, advierte, al comienzo de su disertación, 
que no se aventura a realizar dibujos demostrativos de simetría y de anatomía que ilustren su 
tratado, argumentando que ya existen otros distinguidos autores los cuales, con maestría, lo 
hicieron antes. Por eso considera que es más seguro encaminar a los estudiosos de estas 
materias hacia las figuras e imágenes que han trazado o esculpido personajes como Juan de 
Arfe, Gaspar Becerra, Juan Valverde de Amusco, Próspero Bresciano, Durero y, otra vez, 
Miguel Angel:  
 
   “Y aunque es cosa sabida que no caresco tanto de la noticia del debuxo, que pueda 
rehusar poner en este libro una figura desnuda por tres perfiles, en que señalar sus 
medidas, y en que formar los músculos ciertos de la anotomía (habiéndolo hecho Juan 
de Arfe), todavia por la veneración que se debe a la insigne memoria del príncipe de la 
pintura Alberto Durero que con tan gran debuxo y excelencia de perfiles lo manifestó 
en su libro de Simetría; y por el respeto a nuestro valiente español Gaspar Becerra que 
hizo tan gran demostración de lo que sabía de músculos (como singular imitador de 
Micael Angel) en el libro de anatomía de Valverde, me pareció que bastaría dar razón 
con claridad, de lo más necesario de las  medidas, y remitir a las figuras de Becerra y 
de Próspero y sobre todo, a los desnudos de Micael Angel, la verdadera noticia y 
situación de los músculos.”1281 
 
 Tras esta primera instrucción genérica, la segunda recomendación, aunque repetitiva, 
es más particularizada ya que ofrece varios medios o modelos de los que el interesado puede 
aprender: los libros que tratan de anatomía, los dibujos anatómicos, las figuras esculpidas y 
los modelos de bulto enteros o en trozos de anatomía.  El primero de los nombres aconsejados 
por Francisco Pacheco no podía ser otro que Juan de Arfe y su libro (De Varia, 1585), el cual 
                                                           
1279   VASARI,  Vite (P. BARROCHI, La vita di Michelangoelo nelle redazioni del 1550 e del 1568, 5 vls, 
Ricardo Ricciardi, Milán, Nápoles, 1962). 
1280   CÉSPEDES, P. de, Discurso de comparación de la antigua y moderna pintura (1604), en CEAN 
BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, pág. 308. 
1281    PACHECHO, F, Arte de la pintura (1649), ed. Sánchez Cantón, Madrid, 1956, tomo I, lib. II, cap. V,  
págs. 371-372. 
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seguía teniendo plena vigencia en el siglo XVII como obra práctica y completa pues recoge 
anatomía y simetría: 
 
    “ ... será justo que los menos escrupulosos y presumidos se aprovechen de lo que 
trabajó Juan de Arfe y Villafañe, pues no se halla tanto junto en otro autor nuestro: que 
si bien no tuvo tanta gracia en los perfiles de afuera, como se valió de buenos autores 
escribió con verdad en la materia de los músculos; trabajo que no se debe despreciar, y 
que los que no son tan aventajados deben seguir seguramente.”1282 
 
 Y otros dos libros que recomienda, más especializados, son las obras exclusivamente 
anatómicas, con ese valor dual para médicos y artistas, De humanis corporis fabrica, del 
belga Vesalio, y la Historia de la composición del cuerpo humano, del español Valverde de 
Amusco, sin olvidarse de mencionar a Becerra a quien atribuye la realización de los dibujos 
preparatorios de este última obra: 
 
   “La Anatomia, que es la tercera parte que pertenece al debuxo, sitio, verdad y 
número de músculos convenientes a la pintura, se hallarán en Andrés Vesalio, el cual 
sobrepuxó a todos los antepasados. Pero mucho mejor será en el doctor Juan Valverde, 
de Hamusco, médico del reverendísimo Sr. D. Fray Juan de Toledo, cardenal y 
arzobispo de Santiago, y discípulo en esta facultad del gran Realdo Colombo; cuya 
Historia se imprimió en Roma año 1556, debuxadas las figuras, valientemente de mano 
de Gaspar Becerra, ilustre español.”1283 
 
 Nuevamente menciona a Gaspar Becerra, a quien califica de “ilustre ingenio español”,  
y la validez de sus numerosos dibujos, como modelo anatómico a seguir, entre los que resalta 
aquellos bosquejos que realizó en la capilla Sixtina durante su estancia en Roma: 
 
   “ ... fuera destas, otros perfiles suyos, por tres partes, que andan casi en las manos de 
todos, pintores y escultores y otros muchos de Italia. 
... 
... y los desnudos del juicio que pintó en Roma son los más ciertos músculos y la más 
segura anatomía.”1284 
 
 Otro artista que Pacheco menciona en este contexto, tomando información de Dolce, 
es la figura de Miguel Angel cuyos estudios anatómicos, preparatorios para sus obras 
pictóricas y escultóricas, fueron muy ensalzadas por todos los tratadistas, entre los que se 
encuentran los españoles del siglo XVII. En concreto, Pacheco califica así al escultor italiano: 
 
   “ ... Micael Angel entre pintores y escultores de nuestra edad ... 
Porque fue él el primero que en nuestro siglo mostró a los pintores los hermosos 
contornos, los escorzos, el relievo, los movimientos y todo aquello que se procura en 
hacer un desnudo con perfeccion, cosa que no fue vista antes dél.”1285 
                                                           
1282    IDEM,  tomo I, lib. II, cap. VIII, págs. 424-425. 
1283    IDEM,  págs. 423-424. Realdo Colombo fue profesor de anatomía en Italia de Valverde de Amusco y dejó 
una obra De re anatomica, Venetia, 1559, carente de ilustraciones aunque con una interesante portada en la que 
se representa una lección anatómica similar a la que aparece en la Fabrica de Vesalio pero muchísimo más 
discreta.  
1284    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, tomo I, lib. II, cap. VIII,  pág. 424. Existen dos 
dibujos de Becerra realizados a partir del Juicio Final de Miguel Angel: uno en el Museo del Prado (FA-2) y otro 
en la Biblioteca Nacional de Madrid (B-5), cuyos detalles se examinan más adelante. 
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 Confirmando lo expuesto, Pacheco, que ensalza y reitera la validez de las figuras de 
Miguel Angel, a quien califica de “luz del dibuxo”, recomienda que, para llevar a cabo la 
buena manera del dibujo, conviene seguir aquellas obras realizadas por sus seguidores entre 
los que vuelve a nombrar las figuras ejecutadas por Gaspar Becerra, como renovador del 
estilo de Berruguete, tal y como había dicho anteriormente Juan de Arfe,1286 las cuales 
influyeron en muchos artistas españoles: 
 
   “Y para mayor confirmación añado a esto, que ha sido tan conocida la ventaja que 
han llevado a cabo todos los demás artífices los que han seguido la gran manera de 
Micael Angel (que como se ha visto, fue la luz del debuxo) que Gaspar Becerra quitó a 
Berruguete gran parte de la gloria que había adquirido, siendo celebrado no sólo en 
España, pero en Italia por seguido a Micael Angel y ser sus figuras más enteras y de 
mayor grandeza. Y así imitaron a Becerra y siguieron su camino los mejores escultores 
y pintores españoles.”1287 
 
 En otro lugar, insiste Pacheco en servirse de modelos de bulto que, al parecer, 
circulaban entre los artistas y los talleres, algunos de los cuales habían sido realizados por 
artistas extranjeros cuyas obras, por diversas razones, habían llegado a manos españolas: 
 
   “Hallanse tambien en las Anatomias redondas a Juan de Bolonia y en la de Prospero 
Brejano (estudiosisimo de esta parte), que corre vaciada en bronce y en el Cristo de 
cuatro clavos de Micael Angel.”1288 
 
 Se deduce de las explicaciones de Pacheco que estos modelos anatómicos no sólo eran 
figuras completas sino que, en muchas ocasiones, consistían en simples fragmentos, con 
estudios de brazos, piernas, cabezas, manos, etc, realizados en cera, yeso, estaño o bronce: 
 
   “Y así, sobre ellos tirando diestros perfiles (se refiere a Gaspar Becerra, Bresciano y 
M. Angel) nuestro Gerónimo Fernández hizo excelentes pedazos de anatomía, de que 
yo tengo algunos, a quien siguió felizmente Gaspar Núñez Delgado, su discípulo, como 
lo muestra un brazo y pierna de cera suyos.”1289 
 
 La admiración por Miguel Angel no cesa y Pacheco aconseja seguirle en el dibujo, del 
cuerpo humano, aunque no como pintor pues, como cita del Greco, no sabía pintar1290: 
 
   “De suerte que en la entreza de los perfiles, en la valentia de los músculos, en la 
verdad de los escorzos, en la gracia y variedad de los contornos, de las figuras 
desnudas, quien quisiere aprovechar ha de estudiar de las maravillosas obras del divino 
                                                                                                                                                                                     
1285    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. IV, pág. 349. DOLCE, L, Dialogo 
della Pittura, Venecia, 1557. 
1286    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, fol. 2 y 2 vº. 
1287    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956,  tomo I, lib. II, cap. V, pág. 369. 
1288    IDEM, tomo I, lib. II, cap. VIII, pág. 424. 
1289    IDEM. 
1290    Sobre la postura de El Greco hacia el alabado Miguel Angel por todos los tratadistas de los siglos XVI y 
XVII, véase X. de SALAS, Miguel Angel y El Greco, RABBAASF, Madrid, 1967.  
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Micael Angel y con aquella luz podrá ir a imitar las cosas naturales, y sin aquella 
manera se perderá 
   ... 
 
   Por donde me maravillo mucho que preguntando yo a Domenico Greco el año de 
1611 ¿cuál era más difícil el dibuxo o el colorido? me respondiese que el colorido. Y 
no es esto tanto de maravillar como oirle hablar de tan poco aprecio de Micael Angel 
(siendo el padre de la pintura) diciendo que era un buen hombre y que no supo pintar ... 
Así que en el debuxo del desnudo, ciertamente, yo seguiría a Micael Angel, como el 
más principal...”1291 
 
 Por eso prefiere las figuras que podrían calificarse de más blandas de Rafael de quien 
el propio Pacheco, informa, tenía una “Escuela” de su mano, a la aguada, y utilizó como 
modelo durante muchos años.1292 
 
 La reserva manifiestada hacia las imágenes creadas por Miguel Angel era un hecho y 
se adivinaba ya en Leonardo, acusando a aquél de presentar excesiva musculatura en muchas 
de sus pinturas de desnudos, cuya crítica repetirá, luego, Jusepe Martínez. Pacheco advierte 
del resalte de los huesos y los músculos en el dibujo, en una crítica velada a los 
miguelangelescos, cuyas partes estaban en boga, como Becerra: 
 
   “¡Oh pintor anatomista!, mira por que el excesivo resalta de huesos, tendones y 
músculos no haga de ti un pintor leñoso, de puro querer que tus desnudos muestran 
todos sus sentimientos. Con que si reparar esto quieres, considera de qué suerte los 
músculos cubren o visten los huesos de los viejos y los mayores, y aun atiende a la 
regla por la que esos mismos músculos llenan los espacios superficiales que entre ellos 
se intervienen; y consideran cuáles son los músculos cuya prominencia nunca se pierde 
por su grado de adiposidad y cuáles los músculos de los que por culpa de la más parca 
obesidad se pierde la visión de los pintores. Son muchas las ocasiones en que varios 
músculos parezcan ser uno solo cuando engordan, y muchas las ocasiones en que, por 







 Salvo un pequeño comentario inicial y citas dispersas a lo largo de su tratado, mínimos 
son los datos que Vicencio Carducho ofrece sobre la anatomía. En el primero de sus, eruditos 
y teóricos, Diálogos de la pintura (1633), en boca del discípulo que explica a su maestro las 
dudas que tiene y formula todos los esfuerzos que efectuó para ser un buen pintor, mediante la 
fisonomía, la perspectiva, los libros de artes, las ciencias e historias, divinas y humanas, 
incluye la necesaria anatomía a la que considera materia fundamental e integrante de su 
formación, cuyas características define: 
 
                                                           
1291   PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. V, págs. 368 y 370. 
1292   IDEM, lib. II, cap. V, págs. 370-371. 
1293   VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, págs. 297-298. 
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   “ ... y en la Notomia la cantidad, forma, efectos, y movimientos de los musculos, y 
huesos, la hermosura de los dintornos, y en la variedad, propiedad, afectos, y 
movimientos de las figuras” 1294 
 
 A continuación refiere noticias, que no son novedosas ya que son similares a las que 
ofrece Francisco Pacheco, aunque éste lo hace más ampliamente, repetida por Jusepe 
Martínez, respecto a los libros doctos (confundiendo la nacionalidad de Vesalio y de Calcar, 
que toma por franceses) a los que ha tenido acceso el discípulo que aparece en el citado 
diálogo primero, para la facultad del perfecto pintor, entre los cuales constan los referidos a la 
anatomía: 
 
   “Para la Notomia, el Vesalio, Autor Francés, cuyos dibujos excelentemente hizo Iuan 
Calksux Frances, y los del Valverde Español, el insigne Becerra, ambos siguiendo casi 
en todo lo uno, y en lo otro al Vesalio.”1295 
 
 Y en cuanto a los dibujos: 
 
    “Algunos papeles sueltos de Prospero Bresano, y de Romulo Chinchinato, para saber 
por ellos el sitio, forma, tamaño, y efecto de los huesos, y musculos, que son las partes 
que debe ser el Pintor; dexando la calidad dellos, su virtud, oficio, y de sus acciones a 
los Medicos, y Cirujanos.”1296 
 
 El resto de los datos anatómicos, proporcionados par Pacheco, como se ha dicho, 
resultan ser simples apreciaciones que se distribuyen a lo largo de los Diálogos. Así, en el 
diálogo tercero, que titula “De la definición y esencia de la Pintura y sus diferencias”, señala 
que la pintura práctica regular y científica, es aquella que se sirve de reglas y preceptos entre 
los que se encuentra la anatomía: 
 
    “Pintura practica regular y cientifica es la que no solo se vale de las reglas y 
preceptos aprobados, dibujando y observando; mas inquiere las causas, y las razones 
Geometricas, Arismeticas, Persperctivas, y Filosoficas, de todo lo que ha de pintar, con 
la Anatomia y Fisonomia.”1297 
 
 En el diálogo cuarto “De la pintura teorica, de la practica y simple imitacion de lo 
natural, y de la simpatia que tiene con la Poesia” el maestro manifiesta que el objeto corpóreo 
que ha de imitar el pintor con materia se compone de partes que se pueden representar si se 
conoce el uso de la perspectiva, la simetría y, junto a las demás ciencias y artes que componen 
la perfecta pintura, la anatomía; sólo así puede reparar los errores quien atendiera sólo de lo 
natural.1298 Vuelve a citar, de pasada, la anatomía en el diálogo cuarto dentro del pintor 
dibujante.1299 Y le dedica especial atención en el diálogo quinto, cuando el maestro contesta al 
interrogante del discípulo que le pregunta cuáles son las partes que deben conformar al 
perfecto pintor, diciendo que, entre otras ciencias: 
 
                                                           
1294   CARDUCHO, F., Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 2. 
1295    IDEM. 
1296    IDEM, fols. 2 y 2 vº. 
1297   IDEM, fol. 40. 
1298   IDEM, fols. 51-52. La consideración de la naturaleza con esta cautela y otras opiniones similares las recoge 
Leon Baptista Alberti (Sobre la pintura, lib. III). 
1299   IDEM, fol. 52. 
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   “Hizierale tambien experto anatomista para dar con verdad, la forma y lugar a los 




 Jusepe Martínez. 
 
 
 El autor de los Discursos Practicables (ca. 1673), después de tratar con brevedad la 
simetría del cuerpo humano, nada nuevo ofrece en cuanto a las consideraciones que formula 
sobra la anatomía, limitándose a seguir postulados que le precedieron, lo que significa la 
pervivencia de criterios que permanecían vigentes desde el siglo XVI. Sus explicaciones 
facilitan, sólamente, unos cuantos consejos, aunque muy prudentes, que se inician con una 
recomendación genérica dedicada a los discípulos para que la tengan en cuenta en su etapa de 
formación: 
 
   “Despues de considerada aquella exterior correspondencia (la simetría), pasará á 
profundizar la interior, que es la anatomía, porque, segun el Bellovacense, con 
autoridad de Hipócrates, es la mano (digámoslo así) que corre la cortina de la carne al 
hueso para dejarle patente á nuestros ojos.”1301  
 
 Ahora bien, con el mismo criterio que el sentado por Pacheco, advierte Jusepe 
Martínez que, la dedicación que ha de prestarse al conocimiento de la anatomía, por parte de 
pintores y escultores, debe ser comedida puesto que su abuso en las representaciones plásticas 
daría lugar a obras excesivamente musculosas. No debe extrañar, por tanto, que al comienzo 
de este corto capítulo enjuicie con cierto desdén la labor de algunos dibujantes que marcan la 
musculatura de sus dibujos opinando de ellos que: 
 
“ ... por mostrar que ven mucho, ó por mejor decir, más de lo que conviene, suelen 
ejecutar de manera que sus figuras parecen desolladas; y así se les ofrece hacer una 
Venus, la componen con tan vigorosa expresión que parece un Marte. Sean pues, los 
ojos con que mire los del entendimiento, y aproveche el estudioso en esta anatómica 
ejecución lo necesario, mas no lo vigoroso.”1302 
 
 Para tales ocupaciones Jusepe Martínez describe tres procedimientos o medios de los 
que puede servirse el interesado para estudio de la anatomía: las figuras de bulto 
anatomizadas, los libros de anatomía y los dibujos de ciertos artistas. En cuanto a los 
primeros, de los modelos repite los nombres, que han citado otros, de algunas figuras de bulto 
que han sido realizadas por personajes como Juan de Bolonia, Gaspar Becerra o Próspero 
Bresciano las cuales, explica, han sido vaciadas en distintos materiales inspirándose en 
dibujos trazados por importantes artistas: 
 
                                                           
1300   IDEM, fol. 71. El asunto sobre las ciencias necesarias al perfecto pintor se repite en la tratadística pues se 
encuentran indicaciones en Vitruvio, De Architectura, lib. I; Alberti, Della Pittura, lib. III; Paolo Pino, Dialogo, 
I; y Lomazzo. Idea, I (CALVO SERRALLER, F., en la ed. de CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 
1979, pág. 231,  nota 627). 
1301    MARTÍNEZ, J, Discurso practicables del nobilísimo y real arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, 
Tratado III, pág. 11. 
1302    IDEM. 
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   “Los antiguos, y á su imitacion nuestros modernos, han sacado á luz, en figuras de 
bulto, ya por dibujos de Michael Angelo y del celebrado Donatelo, sus anatomías con 
acierto excelente, que andan vaciadas, ya de cera, ya de estaño y yeso. Las mejores son 
las de Juan de Bolonia y nuestro gran Becerra, español, y aunque pequeña, la de 
Próspero Brachiano.”1303 
 
 Por lo demás, menciona algunos libros sobre anatomía, entre los que no podía faltar la 
sempiterna Fabrica vesaliana, que ha sido estudiada anteriormente, atribuyendo los dibujos 
previos preparatorios de las láminas a  “Paris Brandich,”1304 aunque, en la línea de su escaso 
interés por el estudio de huesos y músculos humanos, su obra sea, para Jusepe Martínez, más 
para cirujanos y médicos que para artistas: 
 
   “Andan tambien en algunos libros impresos algunas anatomias de varios autores, y 
en particular una, que llaman Anatomia de Vesalio, en lengua italiana, que se halla más 
común en los médicos y cirujanos, por ser su tratado y explicacion muy conveniente 
para ellos, cuya formacion y dibujo es de Paris Brandich, dibujador admirable, 
discípulo de nuestro gran Tiziano, tanto que, muchas de sus obras pasan por mano de 
su maestro.”1305 
 
 Al igual que lo hizo Pacheco, también Jusepe Martínez destaca los dibujos anatómicos 
de Gaspar Becerra y de otros artistas, que se conoce estaban presentes entre los de España y 
en toda la Europa del siglo XVI y XVII,1306 sin indicar cuáles: 
 
   “Tambien hay abundancia de dibujos anatómicos de nuestro gran Becerra, hallándose 
de otros también muy singulares”1307 
 
 Y más adelante confirma la presencia de tal abundancia de papeles al relatar la visita 
que Becerra efectuó, en la década de los sesenta del siglo XVI, a Zaragoza, a su vuelta de 
Roma, en donde dejó muchos dibujos suyos: 
 
 
   “... llegó a Zaragoza el grande y estudioso Becerra excelentisimo pintor y estatuario, 
que estuvo muchos años en Roma, donde hizo obras muy importantes ... fue gran 
anatomista, y la simetría la obró con grande ajuste; compitio en Roma en su tiempo, 
con los mas celebrados pintores y estatuarios, que entonces en esa ciudad se hallaban ... 
llamado por Felipe II ... pasó en  esta ciudad de Zaragoza donde ... (descanso). 
Convivio con los profesores de esta ciudad y particularmente con  ... Diego Morlanes, 
                                                           
1303    IDEM. 
1304   Paris Bordone (1500-1571), pintor italiano, discípulo de Tiziano, es uno de los artistas que se dice participó 
en el diseño de las láminas que se grabaron por Calkar para la Fabrica (1543) de Vesalio. Véase más 
información en el estudio anatómico dedicado al médico belga en las páginas precedentes. Ver nota 1018. 
1305    MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del nobilísimo arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866, Tratado 
III, págs. 11-12. 
1306    BINET, J. L., y DESCARGUES, P., Dessins et traités d’ Anatomie, París, 1980, pág. 91: “Au XVIIe - 
XVIIIe, como déjà ou siècle precedent, c’ est d’ abord en rue des traités scientifiques qu’ ont été créés les plus 
beaux chefs-d’ oeuvre de dessins anatomique”.  
1307    MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la Pintura, (ca. 1675), Madrid, 1866, 
Tratado III, pág. 12. 
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estatuario estudioso ... que le aposento en su casa ... y en pago de esto, dice, le dejo 
muchos dibujos ...”1308 
 
 
 De ser cierto tal volumen de ejercicios, es comprensible que algunos de los dibujos de 
Becerra circulasen entre los obradores pero algunos, muy nombrados, es más difícil tal 
posibilidad, salvo que el poseedor los prestara para ser usados como un modelo o los enseñase 
en su estudio y allí se copiasen. En todo caso, es indudable que, prácticamente, todos los 
tratadistas los mentan. 
 
 Y para concluir estas escasas recomendaciones anatómicas, baste recordar la cautela y 
moderación, anunciadas por Jusepe Martínez al principio, que ha de tener el discípulo en los 
menesteres anatómicos y ahora reitera:  
 
 
   “ ... pues en estos empleos de simetría y anatomía no ha de hacer de manera que se 
embarace mucho, sino lo que le ocupa, hasta conservarse en una memoria prudencia, 
con que pueda adiestrar y liberalmente gobernar sus obras.”1309 
 
 
 Si breves son los contenidos descritos, escasas serán las conclusiones que se pueden 
hacer respecto a la anatomía descrita por Céspedes, Carducho, Pacheco y Jusepe Martínez. 
Los cuatro artistas, que eran tratadistas, no supusieron ningún avance en cuanto a lo que se 
refiere al concocimiento del estudio anatómico artístico. Mas bien, lo poco que dejaron escrito 
sobre el particular es la simple noticia, la anécdota, la referencia a los clásicos libros 
anatómicos, conocidos por todos, y alguna nota dispersa como ha quedado expuesto. Sirva 
esto para recalcar que, si dentro del campo médico, hasta bien avanzado el siglo XVII, 
seguían vigentes los conocimientos antiguos, conservados por inercia y por el propio carácter 
del científico, siempre reacio a lo novedoso, en el mundo artístico poco se hizo durante la 
primera mitad del siglo XVII. Gran parte de nuestros tratadistas se obcecaron en no incluir 
dibujos en sus escritos (de ahí la vigencia de la Varia, 1585, de Juan de Arfe hasta el siglo 
XIX que fue una loable excepción) privándonos de saber, más ampliamente, cuáles eran los 
verdaderos conocimientos anatómicos que poseían. Valga, en su defensa, decir que su labor 
artística exigiría un tiempo amplio que, sin duda, le impedía una dedicación a diseñar estudios 
didácticos sobre estudios de los huesos y músculos de los que pudieron prescindir.  
 
 A partir de lo expuesto se constata que los tratadistas españoles indicados acuden a 
similares referentes pues repiten los mismos artistas, anatomistas y tipos de imágenes 
anatómicas. Conviene recapitular los nombres recomendados así como los distintos tipos de 
obras que realizaron cada uno de ellos, citados en este apartado como modelo a partir de los 
cuales se podía aprender u obtener información sobre anatomía. Para su fácil consulta se 





                                                           
1308    IDEM, Tratado XX, págs. 180-181. 
1309    IDEM, Tratado III, pág. 12. 
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CUADRO DE REFERENTES  ANATÓMICOS CITADOS POR LOS TRATADISTAS ESPAÑOLES DEL SIGLO XVII 
 
Tipos de obras tomadas como modelo              y                 Autor                                        Pacheco    Carducho    J. Martínez 
_____________________________________________________________________    ________   ________    _________ 
 
LIBROS DE TRATADOS ANATÓMICOS 
 
-Los perfiles en la Simetría                                                    A. Durero                                        x 
-De Humanis corporis Fabrica                                               A. Vesalio                                       x                 x                     x  
-Historia de la composición del cuerpo humano                    Valverde de Amusco                       x                 x 
-De Varia commesuración                                                     Juan de Arfe                                   x 
 
DIBUJOS PREPARATORIOS DE  
TRATADOS ANATÓMICOS 
 
-Dibujos para la Fabrica de Vesalio                                      París Bordone                                                                           x 
-Dibujos para la Fabrica de Vesalio                                     Calcar                                                                 x 




-Perfiles de anatomía                                                           Juan de Arfe                                    x 
-Desnudos                                                                            Miguel Angel                                   x                                       x  
-Desnudos                                                                           Gaspar Becerra                                x                                       x 
-Dibujos   (figuras)                                                                Próspero Bresciano                         x                 x 
-Dibujos                                                                                Rómulo Cincinato                                               x 
 
MODELOS DE BULTO 
 
-Figuras?                                                                              Donatello                                                                                  x 
-Esculturas                                                                           Miguel Angel                                    x 
-Esculturas                                                                           G. Becerra y A. Berruguete              x 
-Anatomías redondas                                                           Juan de Bolonia                                x                                     x 
-Anatomías redondas                                                           Próspero Bresciano                          x                 x                   x  
-Anatomías redondas                                                           Gaspar Becerra                                                                        x 
-Trozos de anatomía                                                            Gerónimo Fernández                        x 




-Dibujos de cadáveres secados al sol                                 Juan de Juanes                                                                         x 
-Vaciados de cadáveres                                                      Miguel Angel                                      x 
 
 
 Teniendo en cuenta esta clasificación se pueden hacer algunos comentarios sobre estos 




 Modelos anatómicos bidimensionales. 
 
 
 Entre los ejemplos expuestos son localizables, en primer lugar, los modelos 
anatómicos a partir de libros, dibujos y pinturas citadas por los tratadistas españoles. A lo 
largo de las presentes páginas, en varias ocasiones, se ha reiterado que siempre fue habitual el 
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ejercicio de la copia para lograr el hábito en el dibujo del cuerpo humano, en general, y de la 
anatomía, en particular, para lo cual los aprendices se sirvieron de las fuentes bidimensionales 
que les proporcionaban los dibujos, libros con grabados, pinturas, estampas sueltas y las 
fuentes tridimensionales en relieves y modelos de bulto. 
 
 En cuanto a los primeros, resumiendo lo que ya se ha expuesto, los libros de anatomía 
que reiteradamente son recomendados, además de las Simetría de Durero, son la Fábrica de 
Vesalio (por parte de Pacheco, Jusepe Martínez y Carducho) y la Historia de la composición 
del cuerpo humano de Valverde de Amusco (por Pacheco y Carducho). Relacionados con 
estos libros se mencionan también aquellos artistas a los que se les atribuye la preparación de 
los bocetos preparatorios a partir de los cuales se tallaron las tablas o abrieron las planchas 
que sirvieron para obtener las impresiones en papel que los ilustran. Aquí aparecen artistas 
como Juan Calksus Calcar (Jan Stephan van Calcar, 1499-1564), que cita Carducho, como 
pintor que se relaciona con las imágenes de la Fabrica de Vesalio. Gaspar Becerra es mentado 
por Pacheco y Carducho, al que se le atribuye la autoría de los dibujos preparatorios para las 
Historia de la composición del Cuerpo Humano de Valverde de Amusco y, años más tarde, 
por Palomino quien recoge tal información: 
 
   “Confirma tambien este lo que dice Pacheco, hablando de los autores, que han escrito 
de la anatomia; pero mucho mejor (dice) en el Doctor Juan Valverde, cuya historia se 
imprimio en Roma en año de 1556, dibujadas las figuras valientemente de mano de 
Gaspar Becerra ilustre ingenio español”.1310  
 
 A estos dos nombres se añade el de Juan de Arfe, mencionado por Pacheco, ya que en 
las páginas de su Varia se incluye un amplio estudio de huesos y músculos con un sentido 
estrictamente artístico. De los tres autores y los demás dibujantes que intervinieron en los 
diseños de los tratados ya se ha dado cuenta en páginas precedentes, a los que hay que 
remitirse.1311  
 
 En cuanto a los nombres y autores de dibujos puestos como ejemplo para 
conocimiento de anatomía, tres son los modelos que citan los tratadistas: de nuevo los de 
Gaspar Becerra, por parte de Pacheco; los del sempiterno Miguel Angel y unas figuras de 
Próspero Brescinano (que deben referirse a esculturas), a los que aluden Pacheco y Jusepe 
Martínez; Rómulo Cincinato es nombrado por Carducho; y  Donatello indicado por Jusepe 




 Desnudos de Miguel Angel. 
 
 
 Entre las fuentes iconográficas mentadas ocupan lugar preferente los dibujos y frescos 
de Miguel Angel, como ejemplo de anatomía para artistas. Tal admiración, como se ha dicho, 
tiene su origen en las creaciones del propio Buonarroti, como se constata en la famosa 
                                                           
1310    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 782. 
1311   Véase, en páginas precedentes, la anatomía de Vesalio y de Valverde de Amusco en donde se citan los 
distintos artistas que intervinieron en los bocetos preparatorios de la Fabrica (1543)  y de la Historia de la 
composición de cuerpo humano (1556). Notas 1017, 1021 y 1074. 
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“Batalla de Casina” (Fig. 1324)1312 y en la información de Vasari, continuada en toda la 
tratadística, en Cellini, Danti, Dolce o Leonardo.1313 Así expresa el elogio Pablo de Céspedes, 
en el Poema de la Pintura: 
 
    “La elegancia y la suerte graciosa 
Con qu’ el diseño sube al sumo grado 
No pienses descubrirla en otra cosa, 
Aunque industria acrecientes y cuidado, 
Qu’ en aquella excelente obra espantosa, 
Mayor de quantas se han jamas pintado, 
Que hizo el Buonarota de su mano 
Divina en el Etrusco Vaticano. 
 
   Qual nuevo Prometeo en algo vuelo 
Alzándose, extendió las alas tanto, 
Que puesto encima el estrellado cielo 
Una parte alcanzó del fuego santo; 
Con que tornando enriquecido al suelo, 
Con nueva maravilla y nuevo espanto, 
Dió vida con eternos resplandores 
Á mármoles, á bronces, á colores. 
 
   Era perpetua noche y sombra oscura 
La ignorancia, que tanto ocupa y tiene, 
Quando con llama relumbrante y pura 
Esta luz clara se aparece y viene: 
Vistióse de no vista hermosura 
El siglo inculto y rudo, á quien conviene 
Con título vencer debido y justo 
La fortunada edad del gran Augusto. 
 
   ¿Ó mas que mortal hombre, ángel divino! 
¿Ó qual te nombraré? No humano cierto 
Es tu ser, que del cerco impíreo vino 
Al estilo y pincel, vida y concierto. 
Tú mostraste á los hombres el camino 
Por mil edades escondido, incierto 
De la reyna virtude: á tí se debe 
Honra, que en cierto dia el sol renueve”1314 
 
 A la admiración expuesta se puede añadir otro dato proporcionado por Pacheco quien, 
además de incluir la cita anterior de Céspedes, dice:  
                                                           
1312    De la “Batalla de Casina” de Miguel Angel sólo queda una copia de Bastiano de Sangalo (ca. 1541) 
realizada a partir del boceto que había dibujado el Buonarroti para la pintura mural prevista para el Palacio 
Vecchio, que nunca se ejecutó, el cual causó gran admiración por el conjunto de estudios anatómicos de los 
desnudos (BUCHHOLZ, Elke Linda, Leonardo da Vinci, Barcelona, 2000, pág. 59). Sobre un posible tratado 
anatómico de M. Angel véanse notas 724 y 790. 
1313    Véanse las citas que, sobre Cellini, Dante, Dolce o Lomazzo recoge Matilde MARTIN, Miguel Angel y los 
estudios anatómicos a la luz de los tratados, “Fragmentos”, Ministerio de Cultura, Madrid, 1986, nº 7, págs. 4-
17. 
1314    CÉSPEDES, P. de, Poema de la Pintura, lib. primo. ed. CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 
1800, V, págs. 327-328. 
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    “ ... y sobre todos, por haber sido en esta parte excelente y sobrehumano, Micael 
Angel, principalmente en lo que toda al cuerpo desnudo es, absolutamente, llamado el 
mayor en pintura y escultura, de los antiguos y modernos, habiendo algunos (como he 
dicho) que en el colorido, historiado y decoro le hicieron ventaja; mas el debuxo le 
hizo dueño de los demás, y le adquirió justamente el nombre de divino ...”1315 
 
 Dibujos miguelangelescos fueron imitados y coleccionados como consta en la copia 
del desnudo del Prado (Fig. 1325) o las varias existentes en la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando1316 y otros importantes ejemplos distribuidos por las colecciones de todo el 




 La influencia miguelangelesca y los desnudos anatomizados de Berruguete, Gaspar 
Becerra y otros artistas anónimos. 
 
 
 Los tratadistas españoles del siglo XVII también han puesto como ejemplo al artista 
palentino Alonso de Berruguete (1486-1561), relacionándolo con Gaspar Becerra para 
ensalzar la figura de este último en orden a afianzar aún más su valía como modelo a tener en 
cuenta en la representación del cuerpo humano. De él dice Arfe que trajo de Italia las nuevas 
formas que influyeron entre los más artífices: 
 
   “Alonso Berruguete fue natural de Paredes de Nava lugar cercano a Valladolid. Este 
estando en Roma inquirió tan de veras proporcion y la composicion de los miembros 
umanos, que fue de los primeros que en españa la traxeron y enseñaron, no embargante 
que a los principios uvo opiniones contrarias, porque unos aprobavan la proporcion de 
Pomponio Gaurico, que era nueve rostros. Otros la de un Maestre Phelipe de Borgoña 
que añadio un tercio mas, otros las de Durero, pero al fin Berruguete vencio mostrando 
las obras que hizo tan raras en estos Reynos, como fue el retablo del templo de San 
Benito el Real de Valladolid, y el de la Mejorada, y el medio como de sillas, y el 
trascoro de la Catedral de Toledo, donde se mostro el arte suya con maravilloso efecto, 
y valio tanto este por su industria que compro el lugar de la Ventosa, y otras muchas 
rentas con que dexo fundado el mayorazgo que oy vive. A este sucedio Gaspar Becerra 
natural de Baeza en el Andaluzia, y traxo de Ytalia la manera que aora esta introduzida 
entre los mas artifices, que es las figuras compuestas de mas carne que las de 
Berruguete. Este hizo el retablo de la Cathedral de Astorga; y el de las descalças de 
Madrid, donde se muestra bien su raro ingenio, y por su temprana muerte, dexo de 
señalar mas, y estos dos singulares hombres desterraron la barbarie que en España avia, 
dando nueva luz a otras abilidades que despues sucedieron y suceden.”1317 
 
                                                           
1315    PACHECO, F, Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, pág. 362. 
1316  En el Museo del Prado, procedente de la colección Fernando Durán, consta un dibujo a pluma, 22 x 12 cms., 
de estilo miguelangelesco (FD-2022). En la RABBAASF se guardan dos dibujos de Miguel Angel (1980 y 1994 
relacionados con las figuras del “Juicio Final”) y otras que son consideradas copias (1981, 1982 y 1982). La 
numeración dada para los de la Academia se toman del trabajo de CIRUELOS GONZALO, A, y GARCÍA 
SEPÚLVEDA, Mª. P, Inventario de dibujos de la RABBAASF (III), “Academia”, Madrid, 1989, nº 68, págs. 
339-550. Entre la numerosa bibliografía existente para dibujos de Miguel Angel véase Michelangelo drawings,  
The Paidon Pres, London, 1951  y PREISS, P, Miguel Angel, dibujos, Barcelona, 1982. 
1317    ARFE Y VILLAFAÑE, J, De Varia, Sevilla, 1585, lib II, tomo I, fol. 2 vº. 
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 Y Pacheco,  manifiesta que: 
 
   “Gaspar Becerra quitó a Berruguete gran parte de la gloria que había adquirido .. por 
haber seguido a Miguel Angel y ser sus figuras mas enteras y de mayor grandeza. Y asi 
imitaron a Becerra y siguieron su camino los mejores escultores y pintores 
españoles...”1318 
 
 Aunque Berruguete destacó más como escultor, como luego se verá, también dejó 
muestra de su labor como pintor de gran técnica y como dibujante, cuyos apuntes resaltan por 
estar llenos de movimiento, no sólo en figuras humanas anatomizadas1319  sino en las de 
animales,1320 pero se distinguio por sus dibujos concisos llenos de movimiento (Figs. 1327-
1330). 
 
 El homónimo español a Miguel Angel fue Gaspar Becerra1321 (1520-1570), quien 
resultó ser un ejemplo de artista renacentista que asumió lo italiano y asimiló la 
multidisciplinariedad en su actividad reuniendo facultades como dibujante, escultor, pintor y 
tracista de retablos, siendo considerado un innovador en su momento. Como tal, su figura 
tenía plena vigencia en el siglo XVII y no debe extrañar que muchos de los tratadistas 
españoles lo mentan como fuente de inspiración ya que sus figuras humanas, dibujadas, 
esculpidas y pintadas, se consideran un adecuado modelo, amén del papel jugado por su 
                                                           
1318    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. V, pág. 369. 
1319   SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Dibujos españoles, Hauser y Menet, Madrid, 1930, CI-CIV y CAMÓN 
AZNAR, Berruguete, Espasa Calpe, Madrid, 1980. 
1320   En la Biblioteca del Museo Lázaro Galdiano de Madrid se conserva un pequeño volumen repleto de dibujos 
con 179 hojas de 14, 4 x 21 cms,  de carácter decorativo y otros con apuntes de animales, algunos sobre caballos 
que son tomados de Carraci, que consta atribuidos, desde antiguo, a Alonso Berruguete (M.L.G. M. 16.7). 
1321    Gaspar Becerra, escultor, pintor, gran dibujante y tracista de retablos, muerto muy joven, en 1570, como se 
lamenta Juan de Arfe, hijo de Antonio Becerra y Leonor Padilla, nació en Baeza en 1520. Estuvo en Italia desde 
1545 donde conoció las obras que allí se hacían y consolidó su formación de dibujante anatomista colaborando 
con Valverde de Amusco en la ilustración de las láminas de la Historia de la composición del cuerpo humano 
(1556). Es probable que conociera a Miguel Angel pero Vasari no lo cita entre sus discípulos (CEAN 
BERMÚDEZ, J. A, Diccionario histórico, Madrid, 1800, I, pág. 107). Regresa a España en 1556, deteniéndose 
en Zaragoza donde estuvo con el escultor Diego Morlanes, como informa Jusepe Martínez en sus Discursos (ca. 
1675), pasa por Valladolid donde desarrolla una importante actividad artística en León y Zamora, hasta que se 
establece en la Corte, llamado por Felipe II, en 1561, ocupándose de decorar los Palacios del Alcázar y del 
Pardo. Como artista formado en Italia, cultivó diversos modos de expresión plástica: la pintura, introduciendo las 
formas grandiosas y anatomizadas de M. Angel, sobresaliendo su labor de fresquista en la torre del Palacio del 
Pardo con las Historias de Perseo (1563) y el Alcázar (1562); la escultura, recogiendo las formas anatomizadas y 
opulentas, como lo muestra en el destruido retablo de las Descalzas Reales de Madrid (1563) y en el monumental 
de la Catedral de Astorga (1558-1562);  no siendo menor dibujante y pintor muchas de cuyas obras no se 
conservan. Testó ante el notario de Madrid Diego Méndez, el 22-1-1568, falleciendo, se cree, en Madrid, hacia 
1570. (Véanse: PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 781; CEAN BERMÚDEZ, J.A, 
Diccionario Histórico, Madrid, 1800, I, pág. 113; SERRANO FATIGATI, E, Noticias sobre el miguelangelismo 
en España, “Boletín de la Sociedad Española de Excursionistas”, Madrid, 1908; TORMO, E, Gaspar Becerra, 
“Boletín de la Sociedad Española de Excursionistas”, Madrid, 1912-1913, págs. 65 y sgtes;  POST, Ch, A history 
of Spanish Painting, Cambridge, Massa, XIV, 1966, págs. 148 y sgtes; MARTÍN GONZÁLEZ, J. J, Precisiones 
sobre Gaspar Becerra, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1969, nº 18, págs. 327-356; ARIAS 
MARTÍNEZ, Manuel, Gaspar Becerra. Escultor o tracista. La documentación testamentaria de su viuda, Paula 
Vázquez, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1969, nº 283, págs. 273-288;  CAPEL MARGARITO, 
Manuel, Gaspar Becerra o el miguelangelismo español, ed. el autor, Jaén, 1998). 
Cap. 4. La anatomía artística. 
 527
fecundo grupo de discípulos, a pesar de su corta vida. En la faceta de dibujante Cean resalta 
sus acabados ejercicios diciendo que: 
 
   “Los dibujos de Becerra son rarísimos y muy estimados. Pacheco dice que los hacia 
con lápiz negro, pero yo he visto algunos suyos con lápiz roxo. Los estudiaba y 
concluía mucho, considerándolos como el nacimiento de la obra. Sucedió que 
habiéndose ocupado muchos días en hacer el Mercurio volando para la fábula de la 
Medusa, que pintó en el Pardo, el rey le dixo; ¿y que no habeis hecho mas que esto? los 
hacia tambien en cartones del tamaño de las obras que había de pintar, como la 
acostumbran hacer los grandes profesores de Italia. Loable sistema poco usado entre 
los nuestros y á lo que se puede atribuir la decadencia del diseño en los siguientes 
siglos”.1322 
 
 Entre la producción artística de Becerra, es preciso mencionar su faceta de dibujante 
fruto de la cual se conservan ejemplos significativos como las trazas de retablos, que constan 
en la Biblioteca Nacional de Madrid.1323 Pero, dentro de esta labor, interesa resaltar su papel 
como dibujante de imágenes en las que los cuerpos humanos desnudos y los estudios 
anatómicos se hacen presentes, algunos de los cuales pudo haber realizado durante su estancia 
en Italia, y que fueron tomados como ejemplos dignos de imitar, tal y como, se ha dicho, lo 
resaltan Pacheco y Jusepe Martínez, por parte de aquellos que tuvieron la dicha de gozarlos o 
disfrutarlos. Entre estos papeles y cartones se encuentra algunos de segura autoría, otros se le 
atribuyen, no faltan los rechazados e incluso aparecen algunos que nada tienen que ver con 
Becerra. A tal efecto se describen unos cuantos ejemplos en los que los estudios del desnudo 
humano y la visión anatómica o es exclusiva o tienen peso fundamental en la iconografía 
representada. 
 
 Se pueden encontrar dibujos de tema mitológicos preparatorios para los frescos y 
pinturas de Becerra, con estudios de figuras humanas en distintas poses, que son bocetos para 
los frescos del Alcázar y del Pardo, los cuales se guardan en el Real Monasterio del 
Escorial1324 o en la Real Academia de San Fernando.1325  Pero con un sentido más anatómico 
                                                           
1322    CEAN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario Histórico, Madrid, 1800, I, pág. 113.  
1323    Entre los dibujos para retablos de Becerra constan el preparatorio para el  “Retablo de las Descalzas Reales 
de Madrid” (BNM. Barcia, nº 3, tinta a pluma, 87 x 50 cms);  y “Dibujo parcial para retablo” (BNM. Barcia, nº 
4, tinta a pluma sepia, 53,5 x 35,5 cms,  en el que figuran varias esculturas en el coronamiento y en los huecos 
entre las columnas de los cuerpos del retablo). Casado en Roma, en 1556, Becerra no tardó en instalarse en 
Valladolid desde donde fue llamado por el Rey. Pasó luego a Madrid, en 1562, donde permanece hasta su 
muerte, ocupándose en la ornamentación al fresco de los sitios reales con una actividad frenética al frente de un 
nutrido número de oficiales, proporcionándoles trazas y modelos verdaderamente innovadores, donde nada más 
era necesario aplicar una gran habilidad técnica. De ahí que ese modo de trabajar en diferentes proyectos 
pictóricos que afronta, hace reflexionar sobre el papel como escultor. No obstante, el retablo de Astorga y el 
perdido de las Descalzas Reales de Madrid, del que se conoce la traza, fueron obras de escultura que acometió, y 
los documentos notariales que van saliendo a la luz aportan detalles que permiten comprobar que su trabajo 
como tracista y no como práctico de la escultura era fundamental. (ARIAS MARTÍNEZ, Manuel, Gaspar 
Becerra, Escultor o Tracista. La Documentación testamentaria de su viuda, Paula Velázquez, “Archivo Español 
de Arte”, CSIC, Madrid, 1999, nº 283, págs. 273-288). 
1324    En el Real Monasterio del  Escorial se custodian importantes dibujos de Becerra que son preparatorios para 
los frescos del antiguo Alcázar madrileño, muchos de las cuales desaparecieron en el incendio que allí acaeció en 
el siglo XVII y en los techos del Palacio del Pardo. (Véase: LÓPEZ TORRIJOS, Rosa, Las pinturas de Becerra 
en el Palacio de El Pardo y la Iconografía de Perseo y Pegaso, Centro de Estudios Históricos, CSIC, Separata 
III Jornadas de Arte, Madrid, 1991, págs. 263-271; ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, 
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sobresalen las copias que hizo Becerra del  “Juicio Final” de Miguel Angel de los que 
Pacheco dice que:  
 
“no ha menester al pintor otra mas descubierta.1326  
 
 Efectivamente, un  modelo que fue ejemplo de inspiración anatómica para muchos 
artistas es el “Juicio Final” de Miguel Angel. De este fresco, inaugurado el 31 de octubre de 
1541, Carducho también hace un realce como modelo de pintura escultórica: 
 
   “Y despues de aver visto otras muchas Estatuas, y Pinturas, fui a ver el Iuzio, que por 
mandato de Paulo III pintó en el Vaticano el mismo Michaelangel, en el que se mostró 
tan señor del Arte, tan superior en la inteligencia, tan unico en los desnudos, y 
escorzos, y tan universal en todo, que parece quiso en sola aquella obra dexar disueltas, 
y vencidas quantas dificultades tenia el mas diestro, y docto pincel, y no dexar en que 
aventajarle a los venideros, aunque mas se desvele el Arte, ni mas alcance la 
especulacion. Y deste prodigio inimitable, entiendo, tomaron motivo de dezir, que su 
Pintura parece Escultura, por su grande relieve, como su Escultura parecia Pintura y 
por su grandeza.”1327 
 
 De todos estos ejercicios, trajo Becerra a España dos espléndidos ejemplares que son 
fragmentos, tomados de los frescos de la Sixtina. Uno está en la Biblioteca Nacional de 
Madrid, y representa el ángulo inferior izquierdo del fresco de Miguel Angel, con el grupo de 
los condenados (Fig. 1331)1328. Compañero del anterior, existe otro fragmento, inspirado en el 
mismo fresco, custodiado en el Museo del Prado1329 que refleja un detalle del Salvador 
Central en la que sobresale la figura de San Sebastián con un levísimo paño cubriendo su sexo 
o la figura de Santa Catalina desnuda (Fig. 1332)1330. No se sabe con certeza si Becerra 
                                                                                                                                                                                     
Londres, 1975, I, pág. 23 y láms. 37-40; y ESPINOS, A, en VV. AA, Felipe II, Catálogo, Madrid, 1998, págs. 
379-371).  
1325   En la RAABBAASF se custodia un “Polifemo” sentado de dudosa atribución que ya había recogido August 
MAYER (Los maestros del dibujo en España, Leipzig, 1920, I, pág. 236, lám, 2. 
1326    PACHECO, F, arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VIII, tomo I, pág. 424. 
1327    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 5. 
1328    “Fragmento del Juicio Final de M. Angel”, lápiz, 35,5 x 53,5 cms. BNM, Barcia 5. Procede de la colección 
Carderera. (ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A.E, A Corpus, London, 1978, I, pág. 22, lám. 28). Según Ceán 
Bermúdez (Diccionario histórico, Madrid, 1800, I, pág. 105), “D. Pedro González de Sepúlveda conserva un 
pedazo del Juicio Final de Micael Angel copiado en papel con Lápiz de Becerra”. El dato lo recogió A.M. Barcia 
(Catálogo de la colección de dibujos originales de la B.N.M., Madrid, 1906), opinando que Becerra lo realizó a 
partir del original de la Sixtina.  Otra noticia informa que la copia del Juicio final que Becerra había hecho en 
Italia  estaba en posesión del pintor llamado Diego de Zamora, en Sevilla, desde 1595 (GESTOSO y PÉREZ, 
José, Ensayo de un diccionario de los artífices que florecieron en Sevilla, Sevilla, 1908, III, págs. 410-421). 
También, Celestino LÓPEZ MARTÍNEZ (Desde Jerónimo Hernández hasta Martínez Montañés, Sevilla, 1929, 
pág. 211) señala que, en 1596, el testamento de Diego de Zamora menciona el dibujo empeñado al escultor Juan 
Martínez Montañés.  
1329    “Fragmento del Juicio Final de M. Angel”, a lápiz, 40 x 36,5 cms.. A mano, en a. i. e. consta “dibujo de 
mano propia de becerra sacado del jucio de migel angel en Roma 44 Rs”, Museo del Prado, FA-2. Procede del 
fondo antiguo. (ANGULO. D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A  Corpus, London, 1978, I, pág. 22, lám. 29). 
1330    Que la figura de Santa Catalina aparezca en su plena desnudez es prueba evidente que el dibujo de Becerra 
fue realizado en Italia partiendo de la imagen tal y como la había concebido Miguel Angel (aunque existen 
algunas diferencias de detalle) partiendo de la pintura primitiva o de los bocetos de Miguel Angel, antes de que 
muchas imágenes del fresco fueran tapadas en 1564. Conviene aclarar que Miguel Angel, llevado por su ímpetu 
creador, representó a muchas de las figuras humanas desnudas lo que provocó, tras la inauguración de las 
pinturas de la Capilla Sixtina, el 31-10-1541, innumerables alabanzas exageradas y agrias críticas. Triunfó el 
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realizó estos dos dibujos a partir de algunas de las copias que hicieron los seguidores del 
Buonarroti, si partió de uno de los bocetos que hizo el propio Miguel Angel en Roma1331 o 
bien si trabajó ante el propio fresco de la Sixtina, lo cual juzgo pudo ser pactible ya que los 
pintores aventajados obtenían autorización del Vaticano para entrar a realizar estudios de las 
obras de arte.1332 La misma fuente, como modelo iconográfico, la utilizó Becerra para un “San 
Andrés” de los Uffizi (Fig. 1333). 
 
 La senda, inspirada en  tales frescos, abierta por Becerra no fue la única que circuló 
por España pues otra prueba de la magia que suscitó el “Juicio final” de Miguel Angel, por 
parte de aquellos que acudían a Roma a formarse, la ofrece Francisco Pacheco, que copiará 
Palomino, al hablar del romano Mateo Pérez de Alecio (ca.1547-1616) como gran dibujante 
que trajo muchos papeles cuando se vino de Italia donde se ejercitó ante el fresco 
mencionado: 
 
   “Mateo Pérez de Alecio traxo a Sevilla muchos debuxos acabados de su mano de 
lapiz y también, entre ellos, uno de aguada y realce de la muerte de Moisén, el cual, 
viéndolo Gerónimo Fernández le dixo: <que si era aquel papel de su mano le admitiese 
por su discípulo> de que él se afligió sobremanera, porque se dudaba que lo hubiese 
hecho; y la causa de aventajarse aquel debuxo a los demás era por haberlo pintado al 
pie del Juicio de Micael Angel y revestídose de su gran manera; pero, averiguóse ser 
suyo por esta causa y por informacion de algunos que habían estado en Roma y visto la 
mesma pintura.”1333 
 
 Otro dato de Palomino informa que también Velázquez, durante su estancia en Italia, 
tuvo la oportunidad de adiestrarse ante las obras clásicas y renacentistas que allí había entre 
las que estaban las pinturas del “Juicio Final” de Miguel Angel: 
 
“Llegó en fin a la ciudad de Roma, donde estuvo un año, muy favorecido del Cardenal 
Don Franciso Barberino, sobrino del Pontífice Urbano Octavo, por cuya orden le 
hospedaron en el Palacio Vaticano. Diéronle las llaves de algunas piezas ... para entrar 
cuando quisiese, a dibujar de las cosas de Rafael, y del Juicio Universal, que por 
                                                                                                                                                                                     
criterio de las segundas, por la falta de decoro presente en lugar tan preclaro, a lo que contribuyó los dictámenes 
a favor de la decencia emanados del Concilio de Trento. El resultado fue que, en 1564, la congregación conciliar 
dispuso cubrir toda parte obscena del fresco y en 10 figuras los paños fueron adaptados, en 25 añadidos por 
completo y el grupo de S. Blas y Catalina de Alejandría fue repintado sobre nueva capa de fresco tras picarse el 
original. El encargo correspondió a Daniele de VOLTERRA quien fue conocido desde entonces como “il 
Braghettone” en alusión al trabajo de ingrato adecentamiento a que sometió el fresco de Miguel en la Sixtina 
(CAMESASCA, Ettore, “Miguel Angel, 1513-1564”, en VV.AA, Maestros de la Pintura, Noguer-Rizzoli, 
Barcelona, 1973, I-12). 
1331    SALAS, X, Los dibujos del Juicio Final de Miguel Angel,  “L’ Arte”, Milano, 1969, nº 5, pág. 117. 
1332    Véanse los comentarios que hace PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, en Historia del dibujo en España, Madrid, 
1988, págs. 131-132. 
1333    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. I, pág. 7. PALOMINO (El Parnaso, 
1724, ed, Madrid, 1947, págs. 812-813), recoge la misma información que Pacheco, añadiendo que: “Mateo 
Pérez de Alesio, natural de la ínclita ciudad de roma, fué gran dibujante, y tallador: pintó el célebre San Cristóbal 
en la Santa Iglesia de Sevilla ... obra, que no se le halla semejante, no sólo en calidad, sino en grandeza, pues 
tiene treinta pies de alto; y ejecutada a el fresco, con tal arte, que no se le encuentra la división de las tareas; tiene 
cada pantorrilla una vara de ancho; para cuya perfectísima, y singular figura, que llega a la cornisa de la nave, 
desde poco más que un estado del suelo, hizo su cartón de igual grandeza, que era admiración, y estuvo puesto 
muchos años en una gran sala del Alcázar de aquella ciudad, donde dice Pacheco que lo vio, siendo mozo, y que 
tenía en su poder uno de los muchos dibujos, que hizo Alesio para dicha figura, la cual acabó año de 1584”. 
Véase ANGULO, D,   y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, I, pág. 53, figs. 214-215 A). 
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mandado del Papa Julio Segundo pintó a el fresco Miguel Angel Buonarrota en la 
capilla Pintifical ... 
   Asistió aquí muchos días Velázquez, con gran aprovechamiento del arte, haciendo 
varios dibujos, unos con colores, otros con lápiz del Juicio, de los Profetas, y Sibilas, 
del Martirio de San Pedro, y de la Conversión de San Pablo, obras todas maravillosas, 
ejecutadas con profunda ciencia.”1334 
 
 Siguiendo con Becerra, consta también un pequeño papel con apuntes de desnudos 
varios para una fuente monumental, de la colección de los Condes de Alcubierre incluido en 
el Corpus (Fig. 1334).1335 
 
 Otro estudio de estatua o boceto para obra de bulto, de una figura masculina 
semidesnuda, con musculatura marcada, que tal vez represente a “San Juan Bautista”, de 
dudosa atribución a Becerra, se guarda en la Biblioteca Nacional (Fig. 1335).1336 
 
 De los dibujos esencialmente anatómicos son pocos los ejemplares que se conocen, 
seguramente porque constituían material de trabajo y como tal fueron tratados. Otra 
explicación sería que la anatomía no interesaba en demasía a los artistas españoles. No 
obstante, se conservan algunos los cuales, por tradición y sin adecuado estudio, se atribuyeron 
a la mano de Gaspar Becerra. Algunos pueden serlo pero otros deben rechazarse. Entre tales 
papeles está un desnudo anatómico de frente, de la colección Moñino, en el que se comprueba 
un claro error de proporciones en el encajado de la pierna derecha, excesivamente pequeña 
para la postura que adopta (Fig. 1336).1337 
 
 En la estimable colección de dibujos de la Casa de la Moneda figuran dos dibujos 
similares: uno es un desnudo anatómico de cuerpo masculino desollado, de frente  y el otro, 
pareja del anterior, se representa visto de espaldas, de insegura autoría (Figs. 1337-1338).1338 
 
 En la colección de dibujos del Instituto Jovellanos de Gijón, lamentablemente 
desaparecidos durante la Guerra Civil, constaban dos apuntes anatómicos  de torsos, brazos y 
                                                           
1334    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), ed. Madrid, 1947, pág. 902. Sobre las influencias de las figuras de la 
Sixtina en la obra de Velázquez  véanse: SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Velázquez y lo clásico, “Cuadernos de la 
Fundación Pastor”, nº 5, Madrid, 1961;  HARRIS, E, Velázquez, Oxford, 1982, págs. 132 y sgtes; MARAVALL, 
J. A, Velázquez y el espíritu de la modernidad, Madrid, 1960, págs. 154-157). 
1335    “Estudios para fuente monumental”, pluma a tinta, 29 x 23,5 cms. Colección  Condes de Alcubierre 
(ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, I, nº 49, plate XVIII). 
1336    “Desnudo de S. Juan Bautista”, tinta a pluma, 24 x 9,5 cms. BNM, B-147. Procede de la Colección 
Madrazo. Barcia (Catálogo de la colección de dibujos originales de la B.N.M, Madrid, 1906, B-147) lo atribuyó 
a Becerra, pero ANGULO y PÉREZ SÁNCHEZ (A Corpus, London, 1975, pág. 24, nº 50, dudan de tal 
atribución). 
1337    “Desnudo anatómico de frente”, tinta a pluma, sin medida (ANGULO, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A 
Corpus, London, 1975, I, pág. 22, nº 31, de la Colección Rodríguez Moñino. En a.s.d., a tinta figura “Valverde 4 
Rs” pero no se corresponde con ninguna de las imágenes que aparecen en la Historia de la composición del 
cuerpo humano (1556). En el recto de esta hoja consta una imagen de “Raquel”. 
1338    “Desollado de frente”,  tinta y aguada sepia, 39,6 x 20,1 cms. Casa de la Moneda de Madrid, invº 21; y otro 
“Desollado masculino de espaldas”,  tinta y lápiz fino, 29 x 21,3 cms, tiene inscrito a tinta “becerra”, Casa de la 
Moneda de Madrid, invº 29. Para D. ANGULO y PÉREZ SÁNCHEZ  (A Corpus, London, 1975, I, pág. 25, nº 
44 y 55), creen que la atribución de ambos dibujos anatómicos a Gaspar Becerra es dudosa. 
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pie, que también figuraban atribuidos a Becerra, y como tal constaba anotado en el propio 
papel de los dibujos (Figs. 1339-1340).1339 
 
 La Sección de Bellas Artes de la Biblioteca Nacional, procedentes de las colecciones 
de Madrazo y de Carderera, custodia también varios dibujos de temática anatómica, con 
estudios de músculos y huesos humanos, entre los cuales, algunos, han sido atribuidos a 
Gaspar Becerra por Barcia, pero tal autoría es incierta y no faltan expertos, como Angulo y 
Pérez Sánchez, que la rechazan, siendo prudente calificarlos de anónimos. En cualquier caso, 
conviene mencionarlos como ejemplos de obras de ejercicios anatómicos datables entre los 
siglos XVI y XVIII en los cuales se encuentran: 
 
-Un esqueleto de perfil, apoyado en un pedestal con la mano derecha sobre un cráneo, 
se corresponde con el que figura en la tabla XIX del libro I de la Fabrica (1543) de 
Vesalio (Fig. 1341).1340 
-Dos esqueletos, uno de pie y otro tumbado, de correcta ejecución (Fig. 1342).1341 
-Muy dañado, es otro ligero apunte, de bella traza aunque casi imperceptible, de un 
esqueleto parcial, visto de frente del cuello a las rodillas, y los huesos de una pierna, 
de perfil (Fig. 1343).1342  
-Un rudimentario estudio en el que se delinean los músculos de un desollado de perfil, 
que se representa en actitud de caminar, y una cabeza independiente (Fig. 1344).1343  
  
 Se podrían añadir otros dibujos anatómicos, de otros autores, algunos de un interesado 
arquitecto como los apuntes de Ruiz Hernández el Joven (ca. 1500-1569), (Figs. 1345-
1347)1344 y otros que forman parte del amplio abanico del anonimato, entre los que la Real 
                                                           
1339    Dibujo de “Torso, pie y brazo anatómicos”,  escrito en a. i. i. “Becerra”;  y  dibujo de “Torsos anatómicos”, 
tinta a pluma, escrito en a. i. d. “Becerra” (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, Dibujos del Instituto Jovellanos, Madrid, 
1969, nº 343, lám, 23 y  nº 344, lám. 24 ; y ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, 
I, pág. 24, nº 52 y nº 53). 
1340    “Esqueleto de perfil”, pluma, 36,8 x 23,2 cms, procede de la Colección Carderera, BNM, Barcia, B-6. 
Barcia lo atribuyó a Becerra pero D. ANGULO y  A. E. PÉREZ SÁNCHEZ (A Corpus, London., 1975, I, pág. 
25, sin numerar) rechazan tal atribución. Por su parte Manuel CAPEL MARGARITO (Gaspar Becerra o el 
miguelangelismo español, Jaén, 1998),  no sólo dice que el dibujo es de Becerra sino que afirma que es el 
correspondiente a la tabla II, del libro  I de la Historia (1556) de Valverde. Tal hipótesis  es difícilmente 
asumible. Si fuese una copia, o ejercicio, a partir de una lámina no podría serlo de la obra  de Valverde por dos 
razones: en la imagen citada de la Historia (1556) el esqueleto mira a la izquierda, en cambio en el  dibujo que se 
analiza mira a la derecha el cual, en cambio, sí coincide con el que figura en la Fabrica (1542) de Vesalio. La 
única explicación para aceptarlo sería que fuese una copia realizada a partir de las ediciones en las que las 
imágenes aparecen giradas, pero se hace difícilmente asumible. Por otra parte los detalles de la pelvis y del 
esternón, del dibujo,  son las que figuran en las del esqueleto de la Fábrica. 
1341    “Dos esqueletos, uno de pie y otro tumbado”, lápiz y aguada sepia, 27,5 x 40, 2 cms, procece de la 
Colección Madrazo, BNM, Barcia, B-9. Atribuido por Barcia a Gaspar Becerra, D. ANGULO y A. E. PÉREZ 
SÁNCHEZ, (A Corpus, London, 1975, I, pág. 25, sin numerar) creen que es del siglo XVIII y rechazan sea de 
Becerra. 
1342    “Esqueleto parcial”, pluma con tinta sepia, muy deteriorado, 37, 3 x 23 cms, procede de la colección 
Madrazo. BNM Barcia, B-7. Barcia lo cataloga cerca de Becerra pero D. ANGULO y  A. E. PÉREZ SÁNCHEZ 
(A Corpus, London, 1975, I, pág. 25 y 88, nº 502), rechazan tal atribución y lo datan en el siglo XVI. 
1343    “Figura anatómica de perfil”, pluma con tinta sepia, 33,6 x 21,5 cms, procede de la colección Madrazo, 
BNM, Barcia, B-8. Barcia lo atribuyó a Becerra pero D.  ANGULO y A. E. PÉREZ SÁNCHEZ (A Corpus, 
London, 1975, I, págs. 25 y 88,m nº 504), rechazan sea de Becerra. El delineado es imitación de los realizados 
por Bandinelli pero está lejos de sus acabados. 
1344    Ruiz Hernández (El libro  de Arquitectura, Ms. de la Escuela de Arquitectura de Madrid, Sig. R-16).Véase 
la ed. de Pedro Navascues Palacio, Escuela de Arquitectura, Madrid, 1974. 
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Academia de Bellas Artes de San Fernando guarda ciertos ejemplares que esperan estudio 
detallado.1345 Entre los de las colecciones del Museo del Prado y de la Biblioteca Nacional, 
figuran:  
 
-Unos estudios de torso, caras y pie, pertenecientes al fondo antiguo del Museo del 
Prado (Fig. 1348)1346.  
-Una cabeza de esqueleto y cervicales, a pluma  (Fig. 1349)1347 
-Un rudimentario apunte, del siglo XVII, de esqueleto sin cabeza, a pluma (Fig. 
1350)1348 
-Dos dibujos anatómicos a sanguina, en un solo papel dibujado por ambas caras, que 
recoge unas partes del cuerpo tal y como figuran tras la disección. En el verso incluso 
se representa el hombro abierto  mostrando la clavícula y una cabeza inclinada y dos 
brazos en el recto, atribuidos con ligereza a Leonardo da Vinci y pueden tener relación 
con el estilo de Bandinelli, (Figs. 1351-1352).1349 
-Y finalmente un ángel que enseña una lámina en la que aparece un estudio anatómico 
de un tronco humano (Fig. 1353).1350 
 
 Un detalle que une las figuras de Miguel Angel y Becerra, aunque no está probado que 
éste fuese discípulo de aquel, se ha considerado a partir de un óleo de pequeño formato, “La 
flagelación” (Fig. 1354) que se conserva en el Prado y que algunos atribuyen al entorno del 
Buonarroti, no faltando quien lo asigna al propio Becerra. La importancia para el presente 
contexto estriba en que se trata de una composición en la que descollan, en primer término de 
la representación, tres cuerpos masculinos mostrando la total desnudez en la que la anatomía 
juega papel fundamental en la representación. Lógicamente, son las creaciones de este tipo las 
que debieron ser admiradas como ejemplos de miología artística y a las que, en el fondo, se 
refieren los tratadistas españoles cuando alaban las creaciones de artistas como Miguel Angel 
o Gaspar Becerra.1351 
                                                           
1345   Véanse los dibujos anatómicos de la RABBAASSF números: 202 a, 230 b, 1105, 1163, 1733, 1734 y 1744, 
catalogados anónimos, y otros muchos con estudios del cuerpo humano, españoles y europeos (CIRUELOS 
GONZALO, A, y GARCÍA SEPÚLVEDA, M. P, Inventario de Dibujos de la RABBAASF, I, II, III y IV, 
“Academia”, Madrid, nº 64, 1987, págs. 331-415; nº 65, 1987, págs. 253-06; nº 68, 1989, págs. 339-550 y 69, 
1989, págs. 277-373). 
1346   “Estudios anatómicos de tronco, caras y pies”, pluma, 25,2 x 17,2 cms. Museo del Prado, FA-10. Aunque 
en el inventario del Museo del Prado (1879) se atribuye a Navarrete el Mudo, D. ANGULO y A.E. PÉREZ 
SÁNCHEZ (A Corpus, London, 1975, I, pág. 87, nº 498), no dudan de esta atribución pero no pueden asegurarlo, 
aunque afirman es del  siglo XVI. 
1347    “Cabeza y cervicales de esqueleto”, sanguina y pluma, 13,5 x 11,3 cms. Procede de la Colección Madrazo, 
BNM, Barcia, B-144. Tanto Barcia como D. ANGULO y A. E. PÉREZ SÁNCHEZ (A Corpus, London, 1975,  
pág. 88, nº 503), lo estiman anónimo.  
1348    “Esqueleto sin cabeza ni pies”, pluma, 21,5 x 4,4 cms.BNM, Barcia, B-687, pág. 136.  
1349    “Estudios anatómicos “, sanguina y pluma, 19,5 x 27,1 cms, dibujado por ambas caras:  en el recto “dos 
brazos”, en letra del s. XVI “Leonardo de Vinci”, y en el verso, “hombro y cabeza”. Procede de la colección 
Carderera.  BNM, Barcia, B-7646 r  y  7646 v. BARCIA (Catálogo de dibujos de la colección de dibujos de la 
BNM, Madrid, 1906, pág. 534), lo clasifica con interrogación de Vinci. Una nota en la ficha de la BNM indica 
“Según Petrioli Tofani (1984) es de Clemente Bandinelli”. 
1350    “Angel mostrando dibujo anatómico”, tinta sepia, 10,4 x 19,5 cms. Procede de la colección Carderera. 
BNM B-664. Barcia lo identifica anónimo. 
1351    “Flagelación”, Museo del Prado invº P-57. Procede de las Colecciones Reales; perteneció al oratorio de 
Isabel de Farnesio, en el Palacio de San Ildefonso y, después, a la colección de Carlos II en el mismo Palacio 
(TUBIÑO, Francisco Mª, La flagelación, tabla pictórica atribuida a M. Angel, Museo Español de Antigüedades, 
V, 1875, págs, 401-411, lo atribuye a Miguel Angel;  Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, 1895, lo 








 Junto a los anteriores, otro de los artistas antes señalados como fuente de iconografía 
anatómica es Próspero Bresciano, por parte de Pacheco, Jusepe Martínez y Carducho. Y no 
sólo lo mencionan los tratadistas españoles como consumado anatomista sino que también lo 
menciona Baglione. Cuando Francisco Pacheco indica los modelos de dibujos a que debe 
acudir quien desee estudiar los perfiles de anatomía, además de los de Alberto Durero, Gaspar 
Becerra y Próspero, es posible que se refiera a esculturas y no a dibujos, aunque no puede 
descartarse radicalmente. 
 
 Sobre los dibujos del florentino Rómulo Cincinato (ca. 1540-1597), a los que se 
refiere Vicencio Carducho, ya puso de manifiesto Sánchez Cantón que, es la primera noticia 
que se tiene de estos papeles aunque no es recogida posteriormente, al contrario de lo que 
sucede con Próspero Bresciano. Cabe la posibilidad de que existieran dibujos realizados por 
Rómulo Cincinato y si alguien pudo saber de ellos no es extraño que fuera Carducho ya que 
Cincinato llegó a España con Patricio Caxés o Cajés (1540-1620) para pintar en el Escorial 
formando parte del mismo grupo de pintores italianos del que procedía Carducho, salvando la 
distancia generacional.1352  
 
 Como se ha dicho, aunque Juan de Arfe es reclamado por Pacheco en el ámbito de 
haber realizado figuras desnudas en que formar los músculos ciertos de la anatomía”, es 
preciso incluir algunas puntualizaciones sobre los dibujos que se le atribuyen. Juan de Arfe, 
además de ser uno de los principales plateros españoles, es muy posible que dibujara mucho 
ya que esa tarea, necesariamente, ocupaba buena  parte del tiempo mientras transcurría la 
etapa de formación de todo artista y también durante su vida de creación plástica ya que era 
fundamento o preparatorio de obras definitivas, ejercicio de estudio, etc. Todavía está inmerso 
en una nebulosa de suposiciones y no se conoce, a ciencia cierta, quienes fueron los autores 
de los dibujos preparatorios y de las entalladuras a partir de las cuales se imprimieron las 
láminas que figuran en el famoso tratado para pintores y escultores, De Varia (1585), de Juan 
de Arfe. Es probable que, entre los menesteres del platero, debió ocupar buena parte de su 
atención la preparación de los citados diseños. Pero no es posible extraer conclusiones 
definitivas ya que no existen suficientes ejemplos de dibujos de su mano que proporcionen 
información válida y los que se conocen son de autoría dudosa. Pasando revista al escaso 
                                                                                                                                                                                     
atribuye a Becerra al igual que CAPEL MARGARITO, Manuel, Gaspar Becerra o el miguelangelismo español, 
Jaen, 1998, págs. 69-70). 
1352    Rómulo Cincinato, pintor natural de Florencia (1502), estudió con Francesco Salviati y fue condiscípulo de 
Pedro Rubiales en Roma. Vino a España con Patricio Caxesi en 1567 a trabajar en el Alcázar de Madrid y en el 
Escorial llamado por Felipe II. También trabajó para los Jesuítas de Cuenca realizando su obra más famosa, “La 
Circuncisión” que está en la RABBAASF. En Guadalajara dejó los frescos del Palacio del Duque del Infantado y 
decoró la Capilla del Doctor Lucena. Como dibujante reflejó su facilidad en ejemplos  en los que demostró el 
hábil manejo de la pluma con aguada y el lápiz con sanguina (CEAN BERMÚDEZ, J.A, Diccionario, Madrid, 
1800, II, pág. 67, págs. 332-333;  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Fuentes, Madrid, 1923-1945, II, pág. 67; 
PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947 ANGULO, D,  y  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, 
London, 1975, I, págs. 38-40, láms. 128-138; GARCIA DE LA TORRE, F, Dibujos del Museo de Bellas Artes 
de Córdoba, Sevilla, 1997, págs. 52-53). 
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grupo de estudios conocidos, que han sido atribuidos a Juan de Arfe,1353 con dudas, de los que 
algunos tienen relación con estudios anatómicos, se reducen a los que figuraban en la 
desaparecida colección del Instituto Jovellanos de Gijón, que sólo se conocen por fotografías, 
y al ejemplar existente en la Biblioteca Nacional de Madrid, a saber: 
 
-Un estudio de tres cabezas entre las que una de ellas, representada de perfil, aparece 
inscrita en un cuadrado y dividido en cuadrícula, posiblemente estudio de 
proporciones, cuya imagen se ha incluido en el capítulo dedicado al estudios de la 
simetría de Arfe, aunque su diseño no fue reproducido en ninguna de las páginas de la 
Varia (Fig. 894).1354 
-Un dibujo en el que constan tres figuras masculinas desnudas anatomizadas, muy 
alargadas y, por tanto, lejos del canon de proporciones que Juan de Arfe incluyó en la 
Varia, con una cabeza de tamaño minúsculo en relación con las demás partes del 
cuerpo, con acusado gusto manierista que recuerda muchos ejercicios italianos 
posteriores en los que se delinea la posición de una parte de la musculatura exterior  
aunque podrían relacionarse con algunos de los relieves con figuras humanas que 
aparecen en sus custodias (Fig. 1355)1355 
-Ejercicio anatómico de ojos, en ocho posiciones distintas, en los que sobresale la 
preocupación por dejar plasmado el perfil de los músculos que lo rodea como el 
elevador del párpado, el orbicular de los párpados en su posición orbital y palpebral, el 
cigomático menor y su enlace con el elevador propio del labio superior (Fig. 1356)1356 
-El dibujo anatómico de cabeza, cuello y hombros masculinos, vistas de frente y perfil, 
de la Biblioteca Nacional es, posiblemente, el más seguro de Arfe, al menos en cuanto 
a iconografía se refiere, ya que se corresponde con una de las láminas que constan en 
la Varia (Fig. 1357).1357 
 
 Entre el conjunto de dibujos españoles anónimos de la Biblioteca Nacional, en los que 
se muestra la preocupación por el estudio anatómico exterior del cuerpo humano, que 
proceden de la Biblioteca Real, incluidos en una carpeta con estudios de arquitectura y 
decorativos,1358 figuran tres que son un buen ejemplo de la utilización de una estampa como 
                                                           
1353    Véanse MORENO VILA, J, Dibujos del Instituto de Gijón, Catálogo, Madrid, 1926, pág. 57 y lámina 36;  
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, La colección de dibujos del Instituto Jovellanos de Gijón, Madrid, 1969, págs. 8 y 9 y 
láms. 3, 4 y 5; ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, I, pág. 19, lám. 11; y los 
comentarios de BONET CORREA, J. A, Los libros III y IV de la Varia ... y la descripción de la traza y ornato 
de la custodia de plata de la Catedral de Avila, en la ed. de la Varia, Ministerio de Educación y Cultura, Madrid, 
1978 , estudio que Bonet repite en Figuras, modelos e imágenes, Alianza, Madrid, 1993, págs. 88-89. 
1354    “Cabezas”, pluma a tinta, 16 x 12 cms, Instituto Jovellanos de Gijón. Destruido en 1936 (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, I, pág. 19, nº 11). 
1355   “Tres figuras anatómicas masculinas”, tinta a pluma, 22 x 22 cms, en a. i. i. “Juan de Arfe. Instituto 
Jovellanos de Gijón .Destruido en 1936. (ANGULO D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London,  1975, I, 
pág. 19 y 20,  nº 13). 
1356   “Estudio de ocho ojos”, tinta a pluma, 16 x 12 cms, en a. i. i. “Juan Arfe Villafañe”. Instituto Jovellanos de 
Gijón. Destruido en 1936 (ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975 I, pág. 19, nº 12.  
1357    “Estudio anatómico de cabeza cuello y hombros masculinos”, tinta a pluma, 22 x 13, 2 cms, BNM, Barcia, 
B-1 (ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1975, I, pág. 19, nº 10). 
1358    En la Biblioteca Nacional se conserva una carpeta Anónima con 50 hojas, sin orden aparente, conteniendo 
una serie de dibujos en los que aparecen, junto a tres estudios de figuras humanas tomadas del “Gran Hércules” 
de Goltzius, secciones de edificios, decoraciones de bóvedas, geometría de relojes solares, portadas, etc, de fines 
del siglo XVI, cuya autoría es muy dudosa habiéndose apuntado que en esta serie de dibujos hay una presencia 
constante de la arquitectura realizada en la corte alrededor de la fábrica del Escorial, por lo que se apunta, con 
reservas, el nombre del arquitecto Juan de Minjares (ca. 1520-1599) (Véanse los comentarios de Agustín 
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modelo. Se trata de unos ejercicios, a sanguina y pluma, realizados a partir de la famosa 
estampa “El Gran Hércules”, fechada en 1589 (Fig. 1358), del grabador Henrick Goltzius 
(1558-1617),1359 en los que el artista  se deleitó en copiar, por partes, la imagen del citado 
grabado estudiando la anatomía hercúlea de la figura que le sirve para hacer sus ejercicios: 
 
-El primero (fol. 2 vº) es un estudio de tronco y los brazos en una imagen, a la 
izquierda, y detalle de la cabeza a la derecha (Fig. 1359). 
-En el segundo dibujo (fol. 3), al que falta buena parte de la zona izquierda, constan 
estudios numerosos entre los que se observan la pierna y mano derecha repetida, un 
pie, la mano derecha, parte de la pierna izquierda, el pubis de la pierna y algunos 
bocetos imperceptibles de las figuras del fondo (Fig. 1360) que ilustran el mencionado 
grabado de Goltzius. 
-El tercero, también incompleto ya que es el verso del anterior (fol. 3 vº), se representa 
en pequeño detalle una de las escenas que figuran en la parte inferior izquierda del 
fondo del grabado de Goltzius con la figura de hércules luchando  con el toro que 
representa a Aqueloo.1360 
 
 Es pertinente dar a conocer las inscripciones que figuran en el primero de los dibujos 
(2 vº), en los que, a pluma con tinta sepia constan varias anotaciones, de difícil lectura, que 
parecen decir, en letra de fines del XVI: 
 
“De la mano”  (y  rubricado en el ángulo inferior izquierdo) 
de la mano y p  ¿JuandeArfe? (ilegible) 
queson in de ¿Arfe? (ilegible)” 
 
 Juan de Arfe, que murió en 1603, pudo conocer perfectamente el grabado del “Gran 
Hércules” de Goltzius (1589) y pudo ser el autor de los mencionados dibujos a pluma y 
sanguina, pero, considerando la inscripción tan dudosa, el planteamiento lo hago como mera 
hipótesis y con todas las reservas. La inscripción que figura en el escrito es muy dudosa y no 
es suficiente como para asegurar la atribución. Además, los dibujos que se conservan del gran 
platero español y tratadista, cuya obra ocupa buena parte del presente estudio, al haberse 
dedicado con holgura de la anatomía y la simetría del cuerpo humano, son pocos y, los que se 
conocen, son de insegura autoría por lo que no consta un suficiente y acertado referente con 
que poder compararlos.  
 
 
                                                                                                                                                                                     
BUSTAMANTE y Fernando MARÍAS que constan en VV. AA, Dibujos de arquitectura y ornamentación de la 
BNM, Catálogo,  Madrid, 1991, pág. 13). 
1359    “El gran Hércules”, estampa de Hendrick GOLTZIUS, 1589, 56,7 x 40,9 cms. La famosa estampa de  
Hendrick Goltzius ha sido publicada en numerosas ediciones. Por su calidad en las reproducciones se destacan 
dos: A. BARTS, De peintre graveur, N. York, 1980-1983, nº 142  y G. BOERNER, Henrick Golzius and die 
Haaarlemer Stecherschule,  C. G. Boernr, Düsseldorf, 1998, pág. 39. 
1360     Los datos de cada uno de los tres dibujos, realizados a partir de la estampa “El gran Hércules” de Goltzius 
(1689), son los siguientes: 1º)”Estudio de tronco y cabeza”, sanguina sobre papel verjurado, 42 x 28,7 cms. En 
ángulo inferior izquierdo “De la mano” y rubricado; en la parte inferior “de la mano y p JuandeArfe (ilegible) 
queson in de ¿Arfe? (ilegible”. Restaurado. BNM B-152-201, fol. 2 vº. 2º)  ”Estudio de piernas, pies y figuras”, 
sanguina sobre papel verjurado (una de las piernas está repasado con finísimo trazo a pluma), 42 x 28,7 cms, 
falta gran parte del ángulo inferior izquierdo, BNM Barcia, B-152-201, fol. 3. 3º) “Hércules luchando con 
Aqueloo”, tinta a pluma, 420 x 28,7 cms, falta gran parte del ángulo inferior derecho, BNM Barcia, B-152-201, 
fol. 3 vº.     
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 Ha quedado dicho que los estudios que hacían los iniciados para aprender a trazar el 
cuerpo humano consistían en valerse de diferentes medios bidimensionales y 
tridimensionales, como dibujos, estampas, modelos de bulto, relieves, maniquíes, etc. Estas 
fuentes podrían estar constituídos por obras de artistas de prestigio, a las que se acudía como 
ejemplos de referencia, o bien tratarse de piezas realizadas al efecto para servirse de ellas 
como modelo para dibujar. La misma actitud se mantuvo para con el estudio de la anatomía 
en una actividad en la que la mimesis constituyó elemento fundamental de comportamiento en 
la formación artística. Pero el modelo anatómico utilizado fue doble: hubo ejemplos que eran 
creados o publicados, para médicos y que, a su vez, fueron utilizados por los artistas; en 
cambio existieron otras piezas dedicadas a pintores y escultores, sobre todo a partir del siglo 
XVI. Como se ha dicho al principio, las obras tridimensionales o modelos y esculturas 
anatomizadas eran de varios tipos de figuras del cuerpo entero o partes del mismo, realizadas 
en cera, barro, yeso o bronce, hechas por los artistas o vaciadas de los cadáveres, a las que hay 
que añadir toda la escultura que pudiera enseñar la estructura miológica para ser utilizada. De 
unos y otros se valieron los artistas aunque los modelos de bulto estrictamente anatómicos, al 
ser obras de taller, con mucha tipología en función del interés o posibilidades del artista que 
se tratase, son razones que explican la escasez de ejemplares disponibles para su estudio. 
 
 Los modelos de bulto anatomizados propuestos por los tratadistas, tal y como ha 
quedado expuesto en sus fuentes, están constituidos por esculturas exentas, por fragmentos y 
los propios cadáveres; unos y otros, atribuidos a artistas concretos, algunos de primerísima 
fila, como Miguel Angel, Gaspar Becerra, Juan de Bolonia, Próspero Bresciano, Gerónimo 
Fernández y Gaspar Núñez Delgado. Aunque son escasas las noticias disponibles sobre estas 
obras se pueden analizar los datos conocidos cuya dificultad se extrema si se tiene en cuenta 




 Las esculturas de Miguel Angel como referencia para dibujos  anatómicos. 
 
 
 El asombro ante las creaciones miguelangelescas es una expresión vasariana que se 
repite en la tratadística española a la que hay que volver puesto que se sabe trabajó con el 
cuerpo humano con gran afán realizando una serie de estudios anatómicos como preparación 
para su trabajo de pintor y escultor entre los que sobresalen sus numerosos dibujos.1361 Los 
tratadistas españoles no quedaron fuera del grupo de elogiadores de Miguel Angel hasta el 
punto que los propios anatomistas, como Valverde de Amusco, lo citan, junto a Pedro 
                                                           
1361    En este sentido, J. L. BINET  y P. DESCARGUES, Dessins et traités d’ Anatomie, París, 1980, pág. 23, 
manifiesta que “les professeurs des Beaux Arts au début du siécle, out démoníe l’ aspect cher penté et boursonflé 
des muscles chez Michel-Angel les dessins du British Museum desoffices et du musée de Vienne ne visent pas à 
l’ exactitude scientifique: ils préparent ses mis”. Para dibujos de Miguel Angel véase PREISS, P, Miguel Angel. 
Dibujos, Barcelona, 1982. 
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Rubiales, como artistas que se dieron a la pintura y la anatomía.1362 Al igual que sucede con 
los modelos bidimensionales, antes destacados como ejemplos anatómicos, Miguel Angel 
vuelve a erigirse en un referente iconográfico, en el líder creador de tipos de imágenes de 
bulto las cuales, dada su preocupación por la estructura miológica del cuerpo humano, se han 
convertido, sin quererlo, en el modelo a considerar por los artistas, cuya estela perdurará 
durante todo el siglo XVI y parte del XVII.  
 
 Como ha quedado expuesto al examinar las fuentes de los tratadistas, Pablo de 
Céspedes menciona expresa admiración por Miguel Angel, cuyas obras pudo contemplar en 
Italia del que ha había dejado constancia Vasari, resaltando los frescos de la Sixtina y otras 
creaciones suyas tridimensionales que serán consideradas auténticos modelos a seguir, 
muchas de las cuales mostraban ampulosa musculatura. Además de tales realizaciones pasa 
revista a escultores como el grandioso “David” (Fig. 1361), a los muchos mármoles que 
embellecen  los sepulcros de Julián y de Lorenzo en la capilla de los Médicis de Florencia, al  
“Baco” (Fig. 1362) que parece estatua antigua, o en el “Moisés” de la sepultura de Julio II.1363  
Estas obras no sólo fueron admiradas sino copiadas o interpretadas por los artistas para 
ejercicio o para realizar obras definitivas, como lo prueban algunos de los dibujos de Zúcaro 
(Fig. 1363) en alguno de los cuales se observa cómo numerosos jóvenes artistas se afanan en 
el ejercicio del dibujo ante las esculturas que les sirven como modelo, de Miguel Angel quien 
las había esculpido para la tumba de Lorenzo Médicis (1524-1534), de la Capilla Medicis de 
Florencia, en las que sobresalen las figuras de marcada y acusada musculatura 
correspondientes a “El Crepúsculo” y “La Aurora” (Fig. 1364). En esta misma Capilla los 
artistas encontraban más obras de Miguel Angel, con buenas muestras de sus creaciones 
marmóreas en las que el estudio del cuerpo humano representa un papel fundamental, como se 
puede ver en la tumba de Giuliano de Médicis en las que aparecen recostados los musculosos 
desnudos en bulto redondo de “La noche” y “El día” (Fig. 1365). Un claro ejemplo de 
inspiración en los desnudos masculinos de dichas tumbas se constata en algunas de las 
estampas de los Principios (1693) de García Hidalgo, con ciertas diferencias (Figs. 1366-
1367). 
 
 Existe otra obra de Miguel Angel que menciona Pacheco como imagen de referencia 
anatómica y que conviene mencionar por la difusión que tuvo como modelo en España. Se 
trata de un crucifijo de pequeño formato, con bello modelado del torso, con cuatro clavos, dos 
en sendas manos y dos en ambos pies, en plena desnudez, que fue muy admirado y copiado en 
España. En el siglo  XVII es citado por Francisco Pacheco quien da la noticia de un Cristo de 
pequeño formato realizado por el italiano, a partir del cual se hizo un vaciado en bronce por 
su discípulo Jacopo del Duca y que trajo a España  el platero Franconio: 
 
   “Micael Angel, clarisima luz de la pintura y escultura, hizo para modelo un Crucifixo 
de una tercia, con cuatro clavos, que gozamos hoy; el cual traxo a esta Ciudad, vaciado 
de bronce, Juan Bautista Franconio, valiente platero, el año de 1597; y, despues de 
haber enriquecido con él a todos los pintores y escultores dió el original a Pablo de 
                                                           
1362    VALVERDE DE AMUSCO, J, Historia de la composición del cuerpo humano, Roma, 1556, tab. III, lib. 
II. 
1363   CÉSPEDES, P. de, Discurso de la comparación de la antigua y moderna pintura (1604), en CEÁN 
BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, pág. 285. 
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Céspedes, racionero de la Santa Iglesia de Córdoba, con mucha estimación, lo traía al 
cuello”1364 
 
 Las copias realizadas de este crucifijo debieron ser abundantes y no es descartable que 
se hiciesen algunos moldes, llegando a producirse variantes en serie, pero fue muy estimado 
cuando se sabía que el original procedía de un modelo de Miguel Angel, preparado como 
creación personal. Incluso fue imagen que inspiró a artistas para sus obras como se puede 
comprobar en el Cristo que aparece en el óleo de Zurbarán San Lucas pintando ante Cristo 
(ca- 1630) del Museo del Prado (Fig. 1368). La primera noticia historiográfica la da Manuel 
Gómez Moreno en la que menciona, además de otras figuras que atribuye al genio italiano, la 
de varios crucifijos vaciados de un modelo único de Miguel Angel, para lo cual parte de la 
noticia de Pacheco, antes citada, desgranando los ejemplares, por él conocidos, que se 
encuentran en Valencia, Gandía, León, Cuenca, el Palacio Real, en su propia colección y otras 
colecciones particulares (Figs. 1369-1373).1365 A dichos ejemplos, el Marqués de Lozoya 
recoge la presencia de nuevas piezas en Valladolid, Miranda de Ebro  y colecciones privadas 
entre las que sobresalen la de la Caja de Ahorros de Segovia por él analizada que he tenido la 
oportunidad de examinar y fotografiar de nuevo (Fig. 1373.1)1366 Se pueden añadir dos 
ejemplos más: el de la Catedral de Sevilla1367 y el del Metropolitan de Nueva York.1368 
 
 El Cristo no fue el único caso de modelo de bulto anatómico de influencia 
miguelangelesca que se copió en España. Además de los dibujos citados, que se realizaron a 
partir de las pinturas y estatuas del Buonarroti, consta la presencia de una escultura realizada 
                                                           
1364    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), ed. Madrid, 1956, lib. II, cap. XV, págs. 387-388. Más adelante, 
el propio Pacheco informa que dió policromía a este Cristo, hacia 1600 (pág. 405 de la ed. de 1649). 
1365    GÓMEZ MORENO, Obras de Miguel Angel en España, “Archivo Español de Arte y Arqueología”, Centro 
de Estudios Históricos, Madrid, 1930, nº 17, págs. 187-197. La añorada investigadora citaba las siguientes copias 
del crucifijo: el de la Catedral de Granada mal fundido; el de la capilla del Colegio del Patriarca de Valencia, 
también de mala fundición; el que poseyó la casa ducal de Benavente en el siglo XVIII y pasó en el XIX al 
palacio del Santo Duque en Gandía, en bronce; el de la cruz procesional de Castrotierra (León), fechado en 1630, 
en plata; y los mejores de plata e iguales son: el del Palacio Real  y el de la colección del propio Gómez Moreno. 
Gómez Moreno, tres años más tarde, en la misma revista, publica nuevo artículo (El Crucifijo de Miguel Angel, 
“Archivo Español de Arte y Arqueología”, Madrid, 1933, nº 25, págs. 81-84), en donde añade la noticia de cinco 
nuevos ejemplares: dos en bronce sin sudario ni cruz y uno en plata, igual al del Palacio Real, en manos de 
anticuarios; uno en plata baja del arquitecto José Iñiguez; uno en plata de la Catedral de Cuenca que está pintado 
y fue atribuido a Alonso Cano. 
1366    MARQUÉS DE LOZOYA, Sobre el crucifijo de plata, vaciado  según el modelo de Miguel Angel, en la 
Caja de Ahorros de Segovia, Instituto Diego de Colmenares, Segovia, 1971. Recoge nuevas piezas a las descritas 
por Gómez Moreno: el instalado en el Museo de la Catedral de Valladolid, en plata; el de procedencia segoviana 
en la casa del Marqués de Miranda de Ebro, en plata; otro de procedencia segoviana de los Condes de los 
Villares, en plata; y el adquirido por la Caja de Ahorros de Segovia al que e refiere el Marqués de Lozoya, de 
gran calidad cuya imagen en color obtuve con la autorización de dicha Institución. 
1367    HERNÁNDEZ DÍAZ, J, Retablos y escultura de la Catedral de Sevilla, en La Catedral de Sevilla, Sevilla, 
1985, págs. 281. 
1368    La noticia del Crucifijo del Metropolitan, de cuatro clavos, la había dado Sánchez Cantón (Sobre el 
Crucifijo de Miguel Angel, “Varia del Archivo Español de Arte y Arqueología”, Madrid, 1937, pág. 259). 
Después la recogen, sin mentar al historiador español y silenciando la presencia de los demás ejemplares citados 
por Gómez Moreno, SHELL, Janice, The Genius of the Sculptor in Michelangelo’ s Work, Montreal Museum of 
Fine Arts, 1992, nº 69, citado en CHERRY, La formación de los pintores en los talleres sevillanos,  en VV. AA, 
Zurbarán ante su centenario, Sevilla, 1999, pág. 58 y nota 55 y pág. 68, lámina 27, donde se reproduce el Cristo 
vaciado por Jacobo del Duca de 27,9 cms. que se guarda en el Metropolitan de N. York. 
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por uno de los más clásicos artistas, escultor y pintor del núcleo toledano, quien 
probablemente estuvo en Italia: se trata de la copia de “La Piedad” que esculpió Juan Bautista 
Vázquez el viejo,1369 ejecutada para la Catedral de Ávila (ca. 1558), la cual es copia bastante 
fiel, salvo pequeños detalles, de la “Pieta” de Miguel Angel que está en el Vaticano (Figs. 
1374-1375) en la que sobresale el naturalismo del cuerpo desnudo de Cristo recostado sobre 
el regazo de su madre. 
 
 




 Queda dicho que dos de los artistas que son citados y comparados entre sí por los 
tratadistas españoles, que realizaron una obra en la que los cuerpos desnudos son 
representados con marcada y acusada presencia anatómica, en dibujos, esculturas y pinturas, 
que influyó en la mentalidad estética de una parte de los pintores y escultores de la segunda 
mitad española del siglo XVI y la primera mitad del XVII, son Alonso Berruguete y Gaspar 
Becerra, que se suceden en sendas generaciones. La causa, en gran medida, hay que buscarla 
en que ambos se formaron en Italia, país en el que se sabe levaban cien años de estudios de 
anatomía y en donde se realizaban disecciones en las cátedras anatómicas. Allí había muchos 
personajes de los que aprender entre los que descollaba la aureola miguelangelesca que 
marcaba a todo el que acudía a Italia. Es lógico, por tanto, que accediesen a los oportunos 
conocimientos del cuerpo humano que allí primaban, permitiéndoles volver con el bagaje 
estético preciso que demostraron en sus dibujos y esculturas, marcadamente anatomizadas, a 
veces en exceso. En cuanto al palentino Alonso Berruguete (1486-1581), formado en el 
ambiente de Miguel Angel, obtuvo los conocimientos plásticos y anatómicos precisos; allí se 
alió con personajes que tenían conocimientos anatómicos como Filippo Lippi, Bandinelli, 
Miguel Angel y Jacobo Sansobino, permitiéndole volver con un bagaje estético, que demostró 
en sus dibujos y esculturas, introduciendo novedades en las proporciones y las formas.1370  
 
                                                           
1369    AZCÁRATE, J. M,  Escultura del siglo XVI, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, tomo XIII, págs. 228-233, fig. 
218 
1370    Alonso de Berruguete (Paredes de Nava, ca. 1486-Toledo, 1581), hijo del pintor Pedro Berruguete, se 
formó en Italia en el círculo de Miguel Angel interesándose por los predecesores. Está en Florencia ca. 1540, 
donde copia el cartón que Miguel Angel había hecho para decorar la sala del Consejo de la ciudad sobre la 
guerra  de Pisa. En 1509 pasa a Roma con M. Angel colaborando en varias obras, donde hizo grandes progresos 
codeándose con J. Sansovino, Z. Zacchi, Volterra, Rafael, etc. Jugó importante papel  en el manierismo toscano 
de Pontormo y Rosso. Vuelto a España en 1518 desarrolló obra distinguida como pintor y escultor, pasando por 
Zaragoza, al igual que hizo Becerra, ejecutando el retablo y sepulcro del Vicecanciller de Aragón de la Iglesia de 
Stª Engacia. En Castilla desarrolló actividad fundamental como escultor (retablo de S. Benito en Valladolid). 
Carlos V le nombró pintor y escultor de cámara haciendo obras para el Alcázar de Madrid y el Palacio de 
Granada. (PALOMINO, A, El Parnaso (1724), ed. Madrid, 1947, págs. 173-174; CEAN BERMÚDEZ, J. A, 
Diccionario, Madrid, 1800, I, págs. 130-143; AZCÁRATE, J. M, Escultura del sigloXVI, “Ars Hispania”, 
Madrid, 1958, XIII, págs.142-143); AZCÁRATE, J. Mª, Alonso Berruguete, Colegio de España, Salamanca, 
1988;  PARRADO DEL OLMO, Jesús Mª, Alonso Berruguete, Obra Social Caja de Ahorros Popular, 
Valladolid, 1983;  CAMÓN AZNAR, José, Alonso Berruguete, Espasa Calpe, Madrid, 1980;  GARCÍA 
LOZANO, Emilio, Alonso Berruguete en el V centenario de su muerte (1491-1991), Caja España, Palencia, 
1991). 
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 Las fuentes de los tratadistas proporcionan varias noticias de Gaspar Becerra, que 
estuvo en Italia entre 1540-1550, del que ya se ha hablado  al tratar de los dibujos. Su 
formación representa la etapa vesaliana pues su interés por la anatomía se inició durante su 
período italiano, a mediados del siglo XVI, influido por la orientación de Miguel Angel y en 
una época en la que Realdo Colombo y Valverde Amusco, su alumno, enseñaban anatomía en 
Roma en el Archiginnasio della Sapienza. Además de haber sido considerado, por algunos, 
como el autor de las ilustraciones anatómicas para los grabados de la Historia (1556) de 
Valverde de Amusco, fue escultor admirado por los tratadistas españoles, como Palomino, 
que lo identifica como autor de modelos de barro cocido y de dibujos que sirvieron de luz a 
los cirujanos para reconocer la organización de los músculos.1371 Ya se ha hecho mención a la 
opinión de los tratadistas quienes reseñan a Becerra como ejemplo que siguen los más 
aventajados superando a Berruguete1372 y es el propio Arfe, en el capítulo de la Varia que 
destina a tratar de las proporciones, quien detalla la información, 1373 la cual reitera 
Pacheco.1374 
 
 Palomino, en su ecléctico y recopilatorio tratado, resume los datos conocidos sobre 
Berruguete, matizando un aspecto sobre las proporciones que utilizaba en sus esculturas: 
 
    “  ... pasó a Florencia donde cursó las artes de la pintura, Escultura y Arquitectura en 
la escuela de Miguel Angel, en compañía de Andrea del Sarto, Baccio Bandinelo y 
otros; y después pasó a Roma a estudiar en  aquellos célebres vestigios de la 
antigüedad, donde examinó, e inquirió tan de veras la proporción, y simetría de los 
cuerpos humanos, que fue de los primeros, que la trajeron, y enseñaron en España; no 
obstante, que a los principios hubo opiniones contrarias; porque unos aprobaban la 
simetría de Pomponio Gaurico, que era de nueve rostros; otros la de un maestre Filipo 
de Borgoña, que añadió un tercio más: otros las de Durero; pero al fin venció 
Berruguete, mostrando las obras que hizo tan raras en estos reinos.”1375 
 
 Tal información sobre Berruguete confirma que, a principios del siglo XVI, tuvo la 
oportunidad de conocer la anatomía en el estudio de los cadáveres en Italia puesto que allí, 
además de Miguel Angel, estaba Baccio Bandinelli, autor de dibujos con desollados 
conocidos en Europa de los que se hicieron copias, como los que se conservan en la 
Biblioteca Nacional y el Museo del Prado (Figs. 1376-1377 y 1432-1433). Repite, también, 
Palomino la información que antes habían dado Arfe y Pacheco, al criticar las formas 
exageradas del palentino, lo que viene a representar una actitud típicamente barroca, con el 
Renacimiento ya lejano, inclinándose por sus preferencias: figuras menos anatomizadas 
matizando la musculatura: 
 
    “Por eso dice nuestro Juan de Arfe y Pacheco que Becerra, cuando vino de Italia, 
quitó a Berruguete mucha parte de la gloria, que había adquirido, porque hacía sus 
figuras más vestidas de carne: siendo así, que ambos eran de la escuela del gran Miguel 
Angel; pero dejóse llevar demasiado Berruguete de la anatomía; y así no eran sus 
                                                           
1371     PALOMINO, A, El Parnaso, (1724), Madrid, 1947, págs. 781-782. 
1372    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, fol. 2 vº. 
1373    IDEM, lib, II, tit. I, fol. 2 y  2 vº. Véase nota 1317. 
1374    PACHECO, F, arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. V, págs. 369. Véase nota 1319. 
1375    PALOMINO, A, El Parnaso (1724),  Madrid, 1947, pág. 773. 
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figuras tan gustosas a la vista, aunque se le debe toda gratitud, por haber sido el 
primero, que comenzó a desterrar la manera bárbara de estos reinos.”1376 
 
 Los ejemplos escultóricos de Berruguete, en los que se puede comprobar lo anunciado 
por los tratadistas, son varios y tienen el distintivo de un modelado complejo en el que la 
deformación de sus figuras ha sido interpretada de distintas formas: desde que cometió errores 
formales hasta que las desviaciones eran debidas a una nueva forma de interpretar la 
escultura, ya que lo que le interesaba era más la idea que la ejecución material, sobresaliendo 
su “San Sebastián”, el “Sacrificio de Isaac”, las tablas de la “Sillería de la Catedral de 
Toledo” (Figs. 1378-1381) o el retablo de S. Benito del Museo Nacional de Valladolid (Figs. 
1382-1384).1377 
 
 De Gaspar Becerra, el nombre español destacadísimo por toda la tratadística, como 
queda dicho, consta su trabajo como excelente dibujante, acreditado por Pacheco, Jusepe 
Martínez y Palomino, y también que fue gran escultor ejerciendo gran influencia entre los 
artistas desplazando a las creaciones de Berruguete en cuanto a los aspectos anatómicos, 
como se ve en muchas de sus obras, algunos perdidos por los incendios como el de las 
Descalzas de Madrid, en el retablo de Astorga (Fig. 1385) o en la sillería del coro de la 
Catedral de León. 
 
 En cuanto a los modelos anatómicos específicos, las fuentes también informan de 
ejemplos concretos que corroboran la fama de Becerra como autor de modelos anatómicos de 
bulto para fines artísticos. Así, Vasari señala la existencia de dos estatuas anatómicas que 
había visto en Roma del joven artista español las cuales eran muy estimadas en las distintas 
escuelas y talleres de la ciudad.1378 Por su parte, Palomino también da la noticia de que 
Gaspar Becerra había modelado varias anatomías, válidas para artistas y médicos, entre las 
que se encontraban distintos tipos: 
 
   “Fue nuestro Becerra grandísimo anatomista, y hoy permanecen unas anatomías, una 
grande como de a vara, y otra como de a sesma, que son suyas, y otra como de un 
Crucifijo cosa excelente, y yo las tengo, juntamente con una pierna de anatomía de 
barro cocido, que es izquierda, original suya, como la mitad del natural, que admira a 
cuantos la ven: y en mi tiempo ha excusado de cortar algunas piernas, llevándola, y 
sirviéndoles de luz a los cirujanos para conocer por la organización de sus músculos, 
tendones, y nervios, por dónde va, o viene la corrupción, y cauterizar, o manifestar la 
parte que convenga para su curación.”1379 
 
 Entre estas informaciones de Palomino se menciona una pieza de tamaño considerable, 
de una vara, es decir 83, 5 cms, y otra de una sesma, sin especificar de qué tipo son tales 
modelos de Becerra, así como una pierna de barro cocido anatomizada. Sobre la existencia de 
la pierna anatómica, cuyo dato repite Cean Bermúdez,1380 es corroborada por la noticia que se 
                                                           
1376   PALOMINO, A, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. VI, pág. 464 (ARFE Y 
VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, fols. 2 y 3 vº;  PACHECO, F, Arte de la pintura (1649),  
Madrid, 1956, lib. II, cap. V, pág. 369). 
1377    CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, pág. 136; AZCARATE, J. M, Escultura del siglo 
XVI, Madrid, 1958, XIII, págs. 142-143 
1378    CAPEL MARGARITO, Manuel, Gaspar Becerra, Jaén, 1998, pág. 123. 
1379    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 781-782. 
1380    CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, págs. 107-108. 
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obtiene del inventario de Bienes de Olivieri cuando la oferta, en venta, para la Academia de 
Bellas Artes de Madrid, en 1743, una serie de modelos para artistas en el que hace constar: 
 
 
    “Mas dos piernas d’ Anathomia de Bicerra al natural estimadas en 40 reales”1381 
 
 
 Otra información proveniente  de fuentes testamentarias prueban que Gaspar Becerra 
utilizaba modelos ya que en sus últimas voluntades se habla de un arca llena de piezas, en la 
que seguramente habría también trazas y dibujos, que había traído de Italia y que debían 
reclamarse.1382 Confirmando la existencia de estos modelos y trazas de Becerra se sabe que, el 
mismo año de morir, en 1568, su viuda, Paula Vázquez, dictó su propio testamento y dos 
codicilos que pormenorizan las mandas especificando que el pintor vallisoletano, Jerónimo 
Vázquez, tenía los modelos de su marido: 
 
 
    “ ... en poder de Gironimo Vazquez pintor vecino de Valladolid estan todos los 
modelos que su marido truxo de ytalia que con carta de execucion se cobren del y de 
los otros donde estubieron.”1383 
 
 
 Y aún hay más noticias, tras la muerte de Paula Vázquez, ca. 1569, al reclamarse 
nuevamente estos bienes,1384 todo lo cual viene a demostrar que Becerra, además de los 
dibujos que el mismo realizó en Roma, tenía modelos que había traído tras su estancia 
italiana. Lamentablemente, al no individualizarse ni explicar de qué piezas se trata se abre la 
puerta a la especulación sobre el auténtico contenido, salvo las noticias de los tratadistas que 
hablan de modelos de bulto o anatómicos, entre los que, tal vez, algunos que había en la 
meritada arca eran de la mano del propio Becerra. Aparte de los modelos propiamente dichos, 
lógicamente, sería preciso considerar la obra escultórica que había realizado el artista español, 
como es el uso de las imágenes para los retablos o las esculturas, muchas desaparecidas por 
los incendios que afectaron a los inmuebles en donde sus obras se custodiaron, pero su estudio 
supondría inmiscuirse en un ámbito ajeno al que ocupa estas páginas y debe ser soslayado 




                                                           
1381    Archivo General del Palacio Real, Sec. Ob. Leg. 1  y  Sec. Ob. Leg. 346 copia doc. de 20-3-1743 y 
Archivo de la RABBAASF Ms 63-10/5. 
1382    El testamento de Becerra, de 22-1-1568, lo dio a conocer LLAGUNO Y ALMIROLA, E, Noticias de los 
arquitectos y arquitectura de España desde su restauración, ed. facsímil, II, Madrid, 1977, págs. 261-263. 
1383    Súplica de Gaspar Becerra a Felipe II, en favor de sus oficiales y su esposa, Madrid, 22 de enero de 1568, 
Archivo Histórico de Protocolos de Madrid, nº 387, de Diego Méndez. Testamento de Paula Velázquez, Madrid, 
1 de junio de 1568 ante Diego Méndez, Archivo Histórico de Protocolos de Madrid, protocolo nº 287 de Diego 
Méndez. Traslado en el Archivo de Protocolos de Valladolid, protocolo nº 4520 de Francisco del Tornero, 
Tordesillas, folios 496-501. Segundo Codicilo de Paula Vázquez, Madrid, 13 de diciembre de 1568. Archivo 
histórico de Protocolos de Madrid, protocolos de Diego Méndez, 1568, nº 387 (Traslado en el Archivo Histórico 
de Protocolos de Valladolid, protocolo de Francisco del Tornero, nº 4520, Tordesillas, folios 506-507). Todos los 
documentos los recoge Manuel Arias Martínez en su artículo Gaspar Becerra, Escultor o Tracista...,Archivo 
Español de Arte, CSIC, Madrid, 1999, nº 283, págs. 273-288. 
1384    ARIAS MARTÍNEZ, Manuel, idem, pág. 280. 
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 Las anatomías redondas de Juan de Bolonia y Próspero Antichi. 
 
 
 Como se ha dicho al tratar de los contenidos de las fuentes, otras de las obras aludidas 
como modelo de artistas por los tratadistas, en concreto por Pacheco y Jusepe Martínez, son 
las del flamenco Juan de Bolonia (1529-1608),1385 cuya formación romana le permitió 
conocer la obra de Miguel Angel, sobresaliendo sus creaciones escultóricas en las que se 
ponen de manifiesto sus conocimientos de la anatomía. Tales cualidades se pueden comprobar 
en sus obras como el “El Rapto de las Sabinas” de 1582, punto culminante de su carrera, 
muestra innovadora en la que se funde anatomía y movimiento, que hizo en bronce y luego 
esculpió en mármol. Pero entre los bronces que siguen sus modelos hay que destacar las del 
famosísimo “Mercurio volador”, ca. 1565 (Figs. 1387-1389) que se vació con distintas 
variantes entre los que un ejemplar anatomizado se conserva en el Museo Arqueológico (Fig. 
1390) de pequeño formato.1386 En este ambiente de conocimiento anatómico, Juan de Bolonia 
tuvo como socio de taller a Pietro Francavilla (1548-1615), de quien se sabe dejó varios 
modelos anatómico, conocidos en Francia como “écorchés”, a los que luego tendré 
oportunidad de referirme. 
 
 Entre los creadores de modelos de bulto anatómicos la tratadística también cita a otro 
extranjero, ya mencionado, pero italiano, Próspero Antichi, llamado “Il Bresciano 
(Florencia, 1689-Roma 1592), autor del que queda poca obra disponible para un estudio 
conocido,1387 tildándolo de consumado anatomista. Como se ha tratado antes, en este sentido, 
                                                           
1385   Juan de Bolonia (Giambologna), importante escultor flamenco, que estudió en Amberes, llegó a Italia 
donde pudo conocer a Miguel Angel, hacia 1555, realizó abundante estatuaria en la que destacó su estudio 
anatómico externo, trastocando la hegemonía florentina. Escultor de los Médicis hasta su muerte, ejecutó 
decoraciones para jardines de los Medicis, estatuas políticas y  varias y de asunto religioso. También estuvo en 
Bolonia en 1563 para elevar la “Fuente de Neptuno” en rivalidad con Ammanati. Discípulos suyos fueron varios 
extranjeros como Piedro Candido, originario de Brujas entre 1569 y 1586; Pierre Franqueville (Francavilla) de 
Cambrai, que llega en 1571; Pietro Tacca, de Carrara. (ARNAIZ, José Manuel, La exposición Giambolonia y sus 
conexiones con el Patrimonio Nacional y otros Museos de España, “Reales Sitios”, Patrimonio Nacional, 
Madrid, 1979, nº 16, págs. 57-62; BRES-BAUTIER, Geneviève, El Manierismo, en VV. AA, La Escultura. 
siglos XV al XVIII, Skira-Carroggio, Barcelona, 1987, págs. 130-132; AVERY, Charles, Giambologna. The 
complete sculpture, Phaidon, Chistie’s, Oxford, 1987; WEITZEL, GIBBONS, Mary, Giambologna. Narrator of 
the catholic reformation, Berkeley, Los Angeles, London, University of  California Press, 1995). 
1386     Las esculturas y los modelos de Juan de Bolonia fueron repetidos y copiados hasta el siglo XVIII y, entre 
ellas, el Mercurio  es una de las obras de las que el propio autor  realizó variantes yrante el siglo XVI, más 
reproducidas,  y que fue tomado como modelo anatómico. En el Museo Arqueológico de Madrid se conserva un 
bronce de 54 cms (invº 51966) del siglo XVIII que es una de las muchas copias libres que se hicieron (COPEL 
AREIZAGA, Rosario, Bronces del Renacimiento ialiano en el Museo Arqueológico Nacional,  Universidad 
Complutense de Madrid, Facultad de Geografía e Historia, Departamento de Historia del Arte,  Madrid, 1987). 
En el inventario de los modelos que ofreció Domingo Olivieri a la RABBAASF constaba “Mas un Mercurio de 
Juan de Bolonia de los pies y medio de alto”(AGP ob. leg. 1. Sec. O:B. leg. 346  y en Archivo de la 
RABBAASF,  Ms  63-10/5). También existen algunas copias de figuras clásicas en el Museo Lázaro Galdiano de 
Madrid  y en concreto un Mercurio anatomizado. 
1387     El llamado Próspero Bresano será Próspero Antichi “Il Bresciano”, escultor en estuco, que trabajó en 
Roma desde el pontificado de Gregorio XIII, cuyas obras han desaparecido en su mayor parte (BAGLIONE, 
Baglione, Le Vite de’ pittori scultori et architetti del pontificato dei Gregorio XIII..., Fei, Roma, 1642, págs. 42-
44, traza un breve perfil biográfico sobre Próspero y hace mención a sus modelos anatómicos. BENEZIT, E, Ch, 
Diccionari, París, 1999, I, informa que fue el primero que grabó sobre madera notas musicales y que León X 
[1517] le recompensa de esta innovación por un privilegio que le hace imprimir en 1517. SÁNCHEZ CANTÓN,  
en la ed. de PACHECO, F, Arte de la pintura, Madrid, 1956, pág. 372, cita a Próspero junto a Valverde, Miguel 
Angel y Becerra). 
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Carducho lo citaba como dibujante; Pacheco remitía a los músculos de sus figuras y a sus 
figuras anatómicas redondas en bronce; y Jusepe Martínez,  habla de un modelo de bulto del 
florentino, como consumado anatomista.  Aunque no se ha podido conseguir escultura 
original del italiano que pruebe lo expuesto sí constan datos documentales que evidencia que 
Próspero hizo y dejó modelos anatómicos. Así, en el inventario testamentario que se hizo de 
Vicencio Carducho, figuran, entre decenas de modelos que el pintor español, de origen 
italiano, conservaba en su poder, varios que son específicamente anatómicos y uno de ellos es 
un esqueleto como pieza singular ya que no es habitual en los inventarios de los artistas. Entre 
este conjunto de obras anatómicas una es de Próspero en bronce y otro es una copia, junto a 
otros anónimos, el cual debía ser pieza apreciada ya que se tasa, nada menos que, en más de 
cuatrocientos reales, la más valiosa entre todos los que tenía el pintor en su poder: 
 
 “una anatomia de bronce de Prospero................................ 440 Rs. 
... 
Un Xp. de bronce que viene de prospero............................. 250 Rs. 
... 
Una figura de cera de media bara que es El  Laocoonte.......20 Rs. 
... 
Un brazo y una pierna de yeso................................................ 2 Rs. 
... 
Unas notomias con un quadro de yeso .................................   9 Rs. 
... 
Una pierna de anatomia de yeso ..........................................    8 Rs. 
... 
Un esqueleto .........................................................................  50 Rs.”1388 
 
 Otra prueba testamentaria que acredita a Próspero Bresciano como autor de modelos 
anatómicos procede de Juan de Uceda, colega del sevillano Francisco Pacheco, quien legó una 
escultura de bronce hecha por Próspero Antichi a su ayudante Gonzalo Núñez, tal y como 
consta en su testamento otorgado en 1631.1389 
 
 
 Jerónimo Hernández, Gaspar Núñez Delgado y la imaginería como modelo 
anatómico. 
 
 En el ambiente de los artistas sevillano debía ser común disponer de modelos de bulto 
y no sólo hay noticias de escultores extranjeros que los construyeron, como los citados 
                                                           
1388    CATURLA, Mª. Lª, Documentos en torno a V. Carducho, “Arte Español”, XXVI, Madrid, 1968-1969, 
págs. 200-202. 
1389    LÓPEZ MARTÍNEZ, C, Desde Jerónimo Hernández hasta Martínez Montañés, Sevilla, 1929, pág. 199. 
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Próspero o Juan de Bolonia, ya que Pacheco, como se ha dicho anteriormente al exponer las 
fuentes de la tratadística, introduce dos nuevos nombres de españoles: Jerónimo Fernández, 
de quien llega a decir que tiene algunos trozos de anatomías suyas y,  su seguidor, Gaspar 
Núñez Delgado. Tales pedazos de anatomía no se conocen pero sus conocimientos miológicos 
se comprueban en sus esculturas fuertemente anatomizadas. El primero de estos artistas debe 
tratarse del malogrado Jerónimo Hernández de Estrada (1540-1586)1390, nacido en Avila y 
establecido en Sevilla, maestro escultor y retablista sevillano, que fue alumno de un 
pretendido Pedro Delgado (1576-1588) y aprendió escultura con Bautista Vázquez. De haber 
vivido más años hubiese realizado una obra importantísima. No debe extrañar que lo citen los 
tratadistas, como ejemplo a seguir en el conocimiento de la musculatura del cuerpo humano, 
puesto que tuvo como alumnos a Gaspar Núñez Delgado y Martínez Montañés e influyó en 
Pedro Roldán. En cuanto a lo que interesa aquí resaltar, descolla su gran inteligencia en la 
anatomía cuyos dibujos conservaba Pacheco en gran estimación1391 entre los que un buen 
ejemplo, aunque pequeño, se conserva en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando 
de un pie dibujado a pluma (Fig. 1391).1392 En sus obras dejó buena muestra de los estudios 
que realizó de la anatomía humana, en los que logró amplia soltura, acusando los músculos, 
nervios y venas de las figuras que compuso, sin apartarse por ello de la justa proporción. 
Tales conocimientos de la miología los puso de manifiesto en la figura de la célebre estatua de 
“San Jerónimo”, del retablo de la Visitación de la Catedral de Sevilla, (ca, 1566), de 
influencia de Torrigiano, con expresión y movimiento (Fig. 1392); también en un “Jesús 
Resucitado” (1528), una de sus obras maestras, de la parroquia de Santa María Magdalena de 
Sevilla, perfecto estudio clásico y naturalista de serena anatomía (Fig. 1393). Como escultor 
también, informa Pacheco, realizó modelos.1393 Entusiasta del clasicismo, como demuestra la 
lectura del inventario de sus bienes, consta que Jerónimo Hernández tenía, entre los materiales 
e instrumental de escultor, estampas, libros, decenas de modelos de yeso y cera: 
 
“-yten setenta libros grandes e pequeños de toscano y latin. 
-trescientos y cinquenta papeles de estampas 
-dos docenas de modelos de yesso y otras dos docenas de cera.”1394 
 
                                                           
1390    Jerónimo Hernández, nacido en Ávila en 1540 llega a Sevilla muy joven entrando en el taller de J. B. 
Vázquez el Viejo, uno de los principales forjadores de la escuela sevillana. Su innata habilidad para el dibujo la 
destaca Pacheco. Parece que se formó con Pedro Delgado y murió joven, a los 46 años. Creó un taller 
importante. Hizo imágenes del Niño Jesús y  marianos. En su taller se formaron, entre otros, Gaspar Núñez 
Delgado y Andrés  Ocampo. (CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, II, pág. 261; AZCÁRATE,  
Escultura del siglo XVI, “Ars Hispaniae”, Madrid, 1958, XIII, págs. 327-331;  MORALES, A. J. y SERRA, J. 
M, Aportaciones a la obra de Jerónimo Fernández, “Archivo Español de Arte”, Madrid, 1981, nº 216, págs. 
405-426;  PALOMERO PÁRAMO, Jesús Miguel, Gerónimo Hernández, Diputación Provincial, Sevilla, 1981). 
1391    CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, II, pág. 261 
1392    ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A  Corpus, London, 1975, I, pág. 215, figl. 164. 
1393    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, tomo I, lib. II, cap. VIII, pág. 424. 
1394   El dato se extrae de Celestino LÓPEZ MARTÍNEZ, Desde Jerónimo Hernández hasta Martínez Montañés, 
Rodríguez Giménez, Sevilla, 1929, págs. 3-6 y 282. Junto a algunos datos biográficos, Celestino López recoge 
varios documentos que recopiló sobre el período que acota, referido a los dos escultores, entre los cuales 
menciona datos del inventario del testamento de Jerónimo Hernández que se otorgó el 25- de octubre de 1586, 
que son los que se citan. Véanse también, de Celestino López Martínez, Homenaje al maestro escultor Martínez 
Montañés, Imprenta de la Escuela Provincial de Artes Gráficas, Sevilla, 1949, pág. 4; El notable escultor 
Jerónimo Hernández de Estrada, Maestro de Martínez Montañés, 1540-1586, “Calvario”, Sevilla, 1949). 
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 Otro pilar fundamental en la escultura de la escuela sevilla, que se liga a Jerónimo 
Hernández, como autor de modelos anatómicos, es Gaspar Núñez Delgado,1395 de quien, 
dice López Martínez, un brazo y una pierna suya, en cera, las sacó de Miguel Angel y 
posiblemente algunos de ellos eran los que estaban entre los que tenían en su poder 
Pacheco.1396 De Gaspar Núñez Delgado también se conservan esculturas en las que exhibe su 
inteligencia en el estudio anatómico dando más gracia y naturalidad a sus figuras que su 
maestro. Muestras de estos conocimientos de la estructura del cuerpo humano que estuvieron 
a la vista de los artistas ávidos en conocer la estructura muscular, se encuentra en los modelos, 
generalmente modelados en barro, que el maestro daba a la talla para que los oficiales 
realizaran la obra definitiva a la que Núñez Delgado aplicaba la resolución final. Es el caso 
del “Ecce Homo” (Fig. 1394), que fue de la colección de Gómez Moreno, uno de los pocos 
conocidos de los muchos documentados, cuyas características anatómicas son evidentes; o la 
cabeza del Bautista de la colección González Nandín en Sevilla (Fig. 1395), cuyo modelo 
repitiría Juan de Mesa en 1625. Importante es el retablo de “San Juan Bautista” en el 
monasterio de San Clemente el Real de Sevilla, remodelado parcialmente por Pacheco entre 
1610 y 1613, para el que hizo varios relieves en los que demuestra su belleza y perfecto 
estudio anatómico.1397 
 
 Aparte de los nombres mencionados, aunque sea reiterativo, es preciso incidir en que 
los ejemplos materiales que se conservan sobre modelos anatómicos, amén las esculturas con 
otros fines y los dibujos, son mínimos. No obstante, se pueden ofrecer algunos datos. Ya en el 
siglo XVI era común hacer uso de los modelos anatómicos de bulto que, en muchos casos 
eran simples extremidades del cuerpo, como se comprueba en el inventario del burgalés 
Diego de Siloé (†1563), realizado tras su fallecimiento, en el que constaban unos modelos 
anatómicos de un brazo y una pierna.1398 
 
 También hay una noticia de Cosme de Medina como autor de modelos anatómicos. 
Destacado anatomista que, procedente de la Universidad de Valencia, donde fue discípulo de 
Luis Collado, llegó a ser catedrático de dicha especialidad en la Universidad de Salamanca, 
allí conoció al escultor y platero Juan de Arfe, quien, en su tratado de la Varia, explica que  
tuvo la oportunidad de asistir a las disecciones del primero.1399 Fruto de las actividades del 
citado médico y anatomista, según López Mezquita, pudo realizar modelos anatómicos en 
                                                           
1395  Gaspar Núñez Delgado, importante escultor de la escuela Sevillana, gozó de fama en su tiempo. Su 
formación la inició en Castilla y la  completó en Sevilla en contacto con Jerónimo Hernández, en donde se tiene 
noticia desde 1581 a 1606, logrando aventajar en tendencia hacia el barroquismo naturalista con su predilección 
por las actitudes movidas o ampulosas. Hay obras suyas en México, Córdoba, Sevilla, etc, dejando ejemplos de 
temática religiosa, con Cristos, Inmaculadas, Bautistas, etc.  (CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 
1800, I, pág. 240-241; AZCÁRATE,  Escultura del siglo XVI, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, XIII, págs. 337-
338). Sobre el arte andaluz véase.SÁNCHEZ-MESA MARTÍN, D., El arte del Barroco, Sevilla, 1998. 
1396    LÓPEZ MARTÍNEZ, C, Desde Jerónimo Hernández hasta Martínez Montañés, Sevilla, 1929, pág. 181 y 
252-253). 
1397    PALOMERO PÁRAMO, J. M, El retablo sevilllano del Renacimiento. Análisis y evolución. 1560-1629, 
Diputación  Provincial, Sevilla, 1983, págs. 386-390 y 498-500. 
1398    IÑIGUEZ, F, en la ed. de ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, (1585), ed. Albatros, Valencia, 1979, 
pág. 15. La información la recoge de GÓMEZ MORENO, M, Las Aguilas del Renacimiento Español, 1515-
1558, CSIC, Madrid, 1941, tomado de LLAGUNO, Noticia de los arquitectos y arquitectura de España, Madrid, 
1829, I, 310. 
1399    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib II, ti. III, fol. 25 vº. 
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madera para la enseñanza, y, sin prueba alguna, se ha apuntado, como posibilidad, que pudo 
intervenir en su confección algún artista como Arfe.1400 Pero, en el Museo de la Universidad 
de Salamanca, procedente de la Facultad de Medicina de dicha capital, tras las investigaciones 
efectuadas, he comprobado que nada se conserva sobre ese hipotético modelo de Cosme de 
Medina. En cambio, en el Museo de la Universidad salmantina, sí consta la existencia de un 
maniquí anatómico (Fig. 1396-1398) muy parecido a los realizados para artista, de los que se 
da cuenta en capítulo aparte, en cuanto al material, estructura, particulares articulaciones y 
aspecto exterior, pero diferente ya que este fue construido con fines médicos y no artísticos. 
La fecha de realización de esta pieza consta en la inscripción que figura en el pecho del 
maniquí; “luffu Viuerfitatis factu anno 1570”. Los últimos trabajos acreditan la fecha y los 
estudios de Teresa Santander informan que lo realizó el escultor entallador Mateo de 
Vangorla, por encargo del Claustro de la Universidad, en 1568, a petición de Andrés Alcázar, 
quien había sido el primer titular de la Cátedra de Cirugía, la cual había sido creada en 1567, 
para ser utilizado en prácticas traumatológicas ilustrando los ejercicios de ligaduras, 
reducciones y vendajes de miembros de los alumnos y también para los exámenes en la 
Cátedra. Tasado en 27 ducados se acredita como pieza singular entre los modelos anatómicos. 
Tallada en madera de pino, de 140 cms. de altura, está dotada de articulación en cuello, 
hombros, codos y muñeca, que se facilita con una bola que gira en la esfera hueca que ofrecen 
las partes articuladas. Particulares son los ojos de vidrio y presenta cavidad oral y anal además 
de pene, que no se conserva.1401 Una prueba de tal utilidad médica y no artística, de esta 
singular pieza, es que el cuello y los dos brazos están articulados a la altura de los hombros, 
codos y muñecas, pero las piernas sólo una lo está parcialmente mientras que la otra se talló 
rígida, precisamente, para realizar con el maniquí las antedichas prácticas.1402 
 
 Francisco Pacheco también tuvo en su poder modelos de bulto y, aunque en su  
inventario no se detalla que fueran anatómicos, ya que se habla, en general, de modelos de 
barro, yeso o cera,1403 López Martínez indica que contaba con una anatomía de plomo en su 
estudio.1404 A este asunto, el suegro de Velázquez, no debió dedicar muchos esfuerzos, a tenor 
de la singular manera con que representaba la miología de los cuerpos desnudos en sus 
creaciones como se puede observar en las, casi deformadas, figuras que pintó para los techos 
de la Casa de Pilatos sevillana. 
 
                                                           
1400  MEZQUITA MORENO, D, Algunas noticias acerca de los anatómicos españoles y la participación 
española en los estudios de anatomía, “Academia de Medicina”, Tipografía de M. Carmona, Sevilla, 1933, pág. 
43. 
1401   Agradezco a Juan Antonio RODRÍGUEZ SÁNCHEZ, del Departamento de Historia de la Medicina de la 
Facultad de Medicina de Salamanca, los datos que amablemente me ha proporcionado. Véase más información 
en VV.AA, El siglo de Fray Luis de León. Salamanca y el Renacimiento, Cat. Exposición en Colegio del 
Arzobispo Fonseca de Salamanca, ed. Ministerio de Cultura y Junta de Castilla y León, , Madrid, 1991, pág. 
198-199 y fig. 15; e IDEM, Practical Teaching of surgery in the eighteenth century: the University of 
Salamanca’ s Mannequin, in Actes du º Calloque des conservateurs des musées d’ histoire des sciences 
médicales, Fondation Marcel Merieux, Lyon, 1991, págs. 59-65. 
1402  El profesor Dr. D. Salvador ALBIÑANA, de la Universidad de Valencia, me proporcionó, 
desinteresadamente, las imágenes del maniquí anatómico de Mateo de Vangorla que en estas páginas se 
incorporan, con motivo de la exposición celebrada en dicha Universidad (VV.AA, Cinc segles i un dia, Catálogo 
de Exposición, Valencia, 2000, de la que el Dr. Albiñana fue comisario). 
1403    SALAZAR, C, El testamento de Francisco Pacheco, “Archivo Español de Arte y Arqueología, Centro de 
estudios Históricos”, Madrid, 1928, nº 11, pág. 159. 
1404    LÓPEZ MARTÍNEZ, C, Desde Jerónimo Fernández  hasta Martínez Montañés, Sevilla, 1929, pág. 181. 
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 Los, ya examinados, casos de Jerónimo Fernández y Gaspar Núñez Delgado, citados 
por Francisco Pacheco como autores de obras anatomizadas, no son únicos en España. 
Haciendo abstracción de otros modelos, que igualmente existieron, la escultura en España, 
fundamentalmente en madera, se distinguió de la europea porque jugó un papel, 
fundamentalmente procesional y de culto, enmarcada dentro del término de la imaginería en 
gran parte tallada en madera. Pero, independientemente del asunto, la iconografía 
representada por los escultores imagineros se refería, fundamentalmente, a cuerpos humanos 
en cuyas composiciones los artistas plasmaron todos sus estilos y sus conocimientos plásticos. 
Y es precisamente este carácter el que sirve de fundamento para proponer una nueva 
consideración, pocas veces tenida en cuenta por la historiografía. Me refiero a que estas tallas, 
además de la devoción que suscitaban en el pueblo y ser destinadas a ser consagradas en 
recintos religiosos, también fueron un referente iconográfico de inspiración y sirvieron para 
que los aprendices y los propios creadores, pintores y escultores, pudieran contemplarlas y 
analizarlas, para inspirarse, en definitiva, valerse de ellas como modelo al objeto de llegar al 
conocimiento de la estructura del cuerpo humano, fundamentalmente masculino, y, en 
particular, de la anatomía. Para lograr estos objetivos se valieron, especialmente, de aquellas 
imágenes en las que la desnudez, total o parcial, enseñaba la estructura miológica de los 
cuerpos. Ahora bien, no todas las tallas eran válidas para estudiar anatomía, pues había 
muchas figuras vestidas, pero son abundantes los distintos tipos de esculturas en las que tales 
referentes se hacían patentes, repetidos hasta la saciedad y presentes en toda iglesia que se 
preciase, en las que los escultores solían aprovechar para hacer gala de sus conocimientos 
anatómicos. Por citar sólo algunos tipos, constan: el caso de los Cristos, bien sean 
crucificados, yacentes o atados a la columna; las imágenes de santos como San Juan o San 
Sebastián, en sus distintas poses; los conjuntos de ánimas del Purgatorio; las representaciones 
de San Jerónimo, en las que solía acusarse la musculatura; las tallas de la muerte, muy 
relacionadas con las teorías del tránsito y la fugacidad de la vida, que encontró en ciertos 
personajes del siglo XVI y XVII una ocupación literaria manifiesta, en las que se llegaba al 
desollado apareciendo sólo entrevista la carne bajo la cual se representaba la osteología 
humana; incluso los ángeles en sus distintas modalidades, que poblaban los retablos por 
doquier, los cuales representaron un modelo de bulto claro que completó la fuente 
iconográfica que ofrecían los grabados. 
 No es este el ámbito adecuado para realizar un análisis de la imaginería ya que es 
asunto ajeno al contenido que ocupa el presente estudio. Simplemente procede mencionar 
algunos de ejemplos de esculturas que corroboren la presencia de ciertos tipos de imágenes 
que podrían haber jugado un papel como elemento iconográfico a partir de las cuales los 
artistas pudieron encontrar modelos de bulto y fuentes de inspiración para sus obras, en cierta 
medida, anatómicos, más o menos acusados. Entre todos los mencionados, sobresalen las 
referidas a San Jerónimo, imagen tradicional que, en sus múltiples variantes, fueron 
modeladas o talladas desde el siglo XVI. En el origen de tal representación desempeñó un 
papel fundamental una escultura significativa: se trata del “San Jerónimo”(Fig. 1399) del 
florentino Pietro Torrigiano (1472-1528), escultor italiano que se había formado con Miguel 
Angel en el taller de Ghirlandaio, en los principios estéticos renacentistas y que dejó parte de 
su obra en Sevilla, admirado por Palomino.1405 La escultura, datada en 1510, representa al 
Santo, desnudo de cabeza a cintura y parte de las piernas, contemplando el crucifijo, que 
sostiene con la mano izquierda, mientras desvía el brazo derecho en ademán de golpearse el 
cuerpo con una piedra que lleva en la mano derecha. Realizada en 1510, fue modelada en 
                                                           
1405    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), ed, Madrid, 1947, págs. 770-773. 
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barro cocido y policromado, para el monasterio de tal nombre, extramuros de Sevilla, 
conservándose, hoy, en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.1406 Se trata de una imagen en la 
que se demuestra pericia en el dibujo previo que debió realizar y sentido de serenidad clásica 
que el artista florentino había aprendido en Italia, así como profundos conocimientos 
anatómicos, hasta el punto que casi parece un desollado puesto que, en ciertas partes del 
cuerpo desnudo, deja ver el volumen de las venas en brazos y piernas. Como tal, gozó de gran 
prestigio entre los artistas, como ejemplo de estudio anatómico humano. 
 
 Este “San Jerónimo” de Pietro Torrigiano sentó cátedra siendo copiada en varias 
ocasiones y se conservan dos pruebas evidentes de haber sido utilizada como modelo tal y 
como se constata en sendos dibujos, con variantes, de la escultura: uno es del mismísimo 
Pacheco, el cual se encuentra en los Uffizi (Fig. 1400); otro es de Murillo, en la Albertiana 
(Fig. 1401),1407 aunque este siga la iconografía del modelo de Juan Martínez Montañés. La 
escultura de Torrijiano también fue imitada por los escultores sevillanos hasta el punto que 
fue copiada, con ciertas modificaciones, en obras similares e incluso en pinturas. Un dato 
documental lo confirma: Francisco López Caro, que había sido alumno de Francisco Pacheco 
en Sevilla, en su testamento de 1655, dejó a su hijo, el también pintor Francisco Caro, lo que 
el joven necesita para emprender su nueva carrera entre las que figuran: “diferentes estampas 
y modelos” y además “un lienzo de san geronimo que esta en él convento de san geronimo 
estramuros desta ciudad que valia cien reales de plata”, que tal vez se refiera a un cuadro 
hecho a partir de la escultura de Torrigiano que hizo López Caro en 1629.1408  
 
 Otro artista español que se sintió conmovido por la obra de Torrigiano, fue Juan 
Martínez Montañés (1568-1648),1409 escultor que desempeñó papel fundamental en la 
escuela sevillana, teniendo como discípulo a Juan de Mesa, que gozó de gran prestigio –fue 
retratado por Velázquez-,1410 cuyas obras fueron policromadas por afamados artistas como 
Francisco Pacheco, en las que dejó buena muestra de sus conocimientos anatómicos, como es 
el caso del famosísimo “Cristo de la Clemencia” (1603) de la Catedral de Sevilla. Como 
ejemplo de la influencia que se explica, respecto al modelo de Torrigiano, consta que 
Montañés realizó varias imágenes inspiradas claramente en la escultura del florentino. Pues 
bien, Montañés dejó un “San Jerónimo penitente” (1609), para el retablo mayor de San 
Isidoro del Campo, término de Santiponce, de Sevilla (Fig. 1402), en el que aparece, en la 
misma actitud que la escultura de Torrigiano, aunque con ambas rodillas en tierra. De su 
obrador también salió, en 1604, otra pieza similar, de un “San Jerónimo”, aunque con el brazo 
derecho separado del cuerpo, la cual se encuentra en Santa Clara de Llerena, Badajoz (Fig. 
                                                           
1406    Véanse los comentarios que hace C.  LÓPEZ MARTÍNEZ  de esta escultura de Pietro Torrigiano en el 
estudio de San Jerónimo Penitente. Magnífica escultura de Juan Martínez Montañés, Hijos de A. Padura, 
Sevilla, 1948, pág. 6. 
1407   El dibujo de S. Jerónimo de Pacheco consta en SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Dibujos españoles, Madrid, 
1930, III, lám. CXIII y el de Murillo en BROWN, J, Murillo & his Drawings, Princeton, 1976, pág. 134, nº 52. 
1408    APS, Oficio 17, 1655, lib. 2, fol. 453-454 (Cita de CHERRY, P, La formación de los pintores en los 
talleres sevillanos, en VV. AA, Zurbarán ante su centenerario, Valladolid, 1999, pág. 57 y nota 48). 
1409    GOMEZ MORENO, Mª.E, Juan Martínez Montañés, ed. Selectas, Barcelona, 1942;  HERNÁNDEZ 
DÍAZ, José, Juan Martínez Montañés, ed, Laboratorio de Arte de la Universidad, Sevilla, 1949; IDEM, ed, 
Diputación Provincial, Sevilla, 1976;  IDEM, ed, Guadalquivir, Sevilla, 1987; IDEM, Juan Martínez Montañés y 
su época: 1568-1649, Diputación Provincial, Sevilla, 1976. 
1410    “Retrato de Juan Martínez Montañés”, óleo/lienzo, 109 x 107, Museo del Prado, 1194. También consta un 
retrato de Martínez Montañés, de Francisco Varela, en el ayuntamiento de Sevilla. 
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1403). Un documento gráfico excepcional, representativo de los bocetos previos que el 
escultor andaluz había llevado a cabo para la figura de San Jerónimo, aparece en el retrato que 
le hizo Francisco Varela, el cual se conserva en el Ayuntamiento de Sevilla y en el que 
Montañés aparece representado en actitud de modelar, con un palillo, una figura de barro que 
es, precisamente, un San Jerónimo, con la siguiente texto: “JUAN MARTINEZ MONTAÑES 
YNSIGNE/ESCULTOR SEVILLANO/A LOS 47 DE SU EDAD” (Fig. 1404). A tenor de tal 
inscripción habría que datar la obra en 1615 y si la esculturilla representada en esta pintura es 
boceto de las esculturas antes mencionadas habría que fechar aquellas en fechas posteriores a 
las apuntadas. Precisamente, en Llerena, concretamente en la Iglesia Mayor de Nuestra 
Señora de la Granada, se guarda otro “San Jerónimo Penitente”, que copia la pose del de 
Torrijiano, datado hacia 1585, atribuido al escultor sevillano Juan Bautista Vázquez el Viejo, 
activo en Extremadura durante el último tercio del siglo XVII.(Fig. 1404.1). 1411 
 
 De otros artistas es difícil  hacer una recensión puesto que, además de los grandes 
nombres, consta una extensísima nómina de escultores que dejaron, desparramados por las 
numerosísimas iglesias y capillas que poblaron la España renacentista y barroca innumerables 
obras de una riqueza artística envidiable.1412 No obstante, considerando la apreciación 
personal y las características estéticas de las imágenes en las que la anatomía del cuerpo 
desnudo está presente, pueden citarse algunos ejemplos. La elección adoptada sólo pretende 
seleccionar aquellas piezas en las que el cuerpo, prácticamente desnudo salvo su sexo, suele 
emocionar por la plácida morvidez mortuoria y en la que los modelados logran compaginarse 
con el estudio naturalístico de las formas que demuestran un claro conocimiento, anatómico y 
expresivo, del cuerpo por parte de sus autores.  
 
 Entre los “Crucificados” hubo creaciones bidimensionales, algunas de cuyas imágenes 
las he seleccionado por considerarlas significativas. Se eligen dos dibujos, uno anónimo del 
Prado y otro de A. de Pereda (Figs. 1405-1406) y una pintura  “El Cristo de la Agonía” de 
Mateo Cerezo en la Capilla del Condestable (Figs. 1407). Pero sobre todo descollan varias 
tallas: “Cristo de la fe” de la Iglesia de S. Luis de Madrid (Fig. 1409), anónimo de la primera 
mitad del siglo XVII, espléndido  estudio anatómico, lamentablemente desaparecido; el 
“Cristo de Monserrate”, de Alonso Cano en el que se recoge un modelado anatómico de gran 
naturalidad (Fig. 1410); el “Cristo del Sagrario” de Granada”, de Pablo de Rojas; el “Cristo de 
la Luz” (ca. 1632), del Colegio de Stª Cruz de Valladolid, posiblemente el más popular y más 
venerado, de ruda musculatura, actualmente en el Museo de Valladolid, tallado por Gregorio 
Fernández, el escultor que llegó a absorber gran parte de la producción escultórica 
vallisoletana de su momento (Fig. 1411); el “Cristo de la Luz” del Oratorio del Olivar de 
Madrid, de Manuel Pereira; el “Cristo de la luz” del convento del Angel y el “Cristo de la 
                                                           
1411   LÓPEZ  MARTÍNEZ, Celestino, San Jerónimo Penitente, Imprenta Hijos de A. Padura, Sevilla, 1948; 
GÓMEZ MORENO, M. E, Escultura del siglo XVII, Ars Hispania, Madrid, 1963, págs. 135-166; ESTELLA 
MARCOS, M, Juan Bautista Vázquez el Viejo en Castilla y América: Nicolás de Vergara, su colaborador, 
CSIC, Madrid, 1990. 
1412    Véanse los genéricos estudios de AZCÁRATE, J. M, Escultura del siglo XVI, Ars Hispaniae, Madrid, 
1958, tomo XIII;  GÓMEZ MORENO, M. E, Escultura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1963; SUREDA, 
Joan (Director) , BUENDÍA, José Rogelio, y LIMARGAS I CASAS, Marc (imágenes), La España Imperial. 
Renacimiento y Humanismo, VI, Planeta-Lunwerg, Barcelona, 1995; SUREDA, Joan y PÉREZ SÁNCHEZ, A. 
E, El siglo de Oro. El sentimiento del Barroco, VII, Barcelona, 1996. Además estos trabajos genéricos han de 
considerarse los innumerables estudios monográficos y artículos publicados que no parece oportuno citar aquí. 
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Clemencia” de la Catedral, ambos en Sevilla, de Juan Martínez Montañés; el “Cristo de la 
Luz” de la Catedral de S. Isidro de Madrid, de Juan de Mesa; el “Cristo en la Cruz” de Santo 
Domingo de Málaga, destruido, de Pedro de Mena; el “Cristo de la Misericordia” de la Iglesia 
de S. José de Granada, de José de Mora, de admirable talla en modelado algo blando pero de 
gran naturalidad anatómica y perfecto en proporciones (Fig. 1412); el “Cristo de la agonía” 
(1650) de Juan Sánchez Barba, en el oratorio del caballero de Gracia de Madrid, obra cumbre 
del Barroco madrileño (Fig. 1413). Entre los “Cristos atados a la columna y Ecce Homos” se 
escoge el anónimo del Prado del XVI (Fig. 1414), no lejos del círculo de El Greco; el de la 
Iglesia de la Vera Cruz de Gregorio Fernández o el del Museo Diocesano de Valladolid (Fig. 
1415). En cuanto a los “Cristos yacentes”, se ofrece el “Cristo en el Sepulcro”, de Mateo 
Cerezo, en S. Lorenzo, Valladolid (Fig. 1408). Como ejemplo de la típica imagen de 
procesión, que tienen un precedente importante en el atribuido a Becerra en las Descalzas 
Reales de Madrid, se dispone de esculturas con esmeradas creaciones anatómicas como: la de 
Gregorio Fernández, en los Capuchinos del Pardo, de extremada desnudez, cuya sensual 
belleza atenúa la morbidez del cuerpo (Fig. 1416); el del Convento de la Encarnación y el del 
Convento de San Plácido de Madrid; el de Juan de Mesa de la Iglesia de San Gregorio de 
Sevilla (Fig. 1417), muy relacionado con el de la “Buena Muerte” de Mesa, que denota los 
amplios conocimientos anatómicos de este discípulo de Montañés. Entre las esculturas 
dedicadas a San Juan Bautista, se selecciona el sentado de Alonso Cano en el Museo 
Catedralicio de Granada, o las “Cabezas degolladas”, en madera policromada, referidas al 
Bautista1413 cuya referencia sagrada aparece en la iconografía barroca en varios ejemplos 
como el de la Iglesia de Aldemayor de S. Martín (Valladolid) de Juan de Juni (Fig. 1418) y la 
de Juan de Mesa, de la Catedral de Sevilla (Fig. 1419), que recuerda mucho al antedecente de 
la cabeza modelada en barro por Gaspar Núñez Delgado de 1591 (Fig. 1395). 
 
 
 El cadáver, el esqueleto y los desollados: referentes anatómicos para ser dibujados y 
para sacar bultos. 
 
 
 Aunque es otro de los asuntos que exigiría estudio monográfico, para el fin que 
pretendo, baste decir que el cadáver supuso la auténtica fuente del conocimiento anatómico 
para los artistas, en ciertos casos y ambientes, ya que no todos estuvieron interesados en 
asunto tan singular. A ello debió contribuir la falta de documentos gráficos con imágenes 
explicativas de huesos y músculos hasta que aparecieron los libros sobre anatomía entre los 
que jugaron papel fundamental las tan difundidas y repetidas Fabrica de Vesalio e Historia de 
Valverde. Aunque existieron las pertinentes trabas sociales, religiosas y políticas, que 
imponían limitaciones a la disección de cuerpos humanos y la falta de cadáveres era evidente, 
no se impidieron tales prácticas. Desde la Baja Edad Media y sobre todo desde que el 
humanismo se expandió, entre todos los creadores que deseaban conocer la realidad 
subyacente del cuerpo humano, la costumbre de asistencia a los anfiteatros. En este sentido 
los cuerpos de los muertos se utilizaron para ser dibujados, para sacar moldes, sobre todo 
cuando, resecos, permitían observar con mayor claridad la estructura muscular que se hacía 
patente debajo de la piel. Era una actitud artística diferente a la de los científicos que 
                                                           
1413    MATEO, 14, 1-12. Las cabezas degolladas no fueron exclusivas del siglo XVII ya que en la centuria 
dieciochesca siguieron saliendo de los obradores andaluces, como es el caso de la de Torcuato Ruíz del Peral 
(1708-1773), que se conserva en la Catedrala de Granada. 
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ahondaron mucho más, como se ha explicado al tratar de los anatomistas médicos. Al 
principio hubo diferencia entre médico y cirujano. El primero era hombre culto, que atendía 
las enfermedades, formado en la Universidad y con conocimientos de latín, imprescindibles 
para leer los libros que se publicaban sobre la materia. El cirujano, que al principio fue simple 
barbero, era el que efectuaba la labor manual disectiva considerada ordinaria al servirse de 
manos y por la falta de formación teórica. Por eso no ha de extrañar las polémicas que entre 
ambos hubo desde el medievo al Barroco. La mesa de disección de los anfiteatros anatómicos 
era restrictiva y sólo posible donde había hospitales en los que se ejercía tal magisterio con 
relación universitaria ya que no siempre las Universidades gozaron de cadáveres para su 
estudio, por eso un caso ejemplar fue el del hospital de Valencia.1414 
 
 Algunas noticias describen casos en los que ciertos artistas trabajaron directamente 
con los cadáveres disponibles los cuales, ante la escasez de cuerpos, solían ser de infortunados 
criminales ejecutados o muertos en los hospitales sin nadie que reclamara sus restos. De este 
modo, con el fin de poder llegar a conocer la estructura y movimientos del cuerpo humano los 
artistas de los siglos XV y XVI habían llegado a extremos que pueden parecer nauseabundos 
por lo que no debe extrañar que la Iglesia objetase la profanación para con los muertos, 
aunque a veces eran el medio instrumental. En tales prácticas constan datos sobre las 
actuaciones de Ascanio Condivi (1526-1574),1415 las prácticas de Leonardo que también 
disecó cadáveres y realizó cientos de dibujos anatómicos, para un libro de anatomía que no 
vio la luz, es una demostración de sus estudios, reclamando que el pintor ha de conocer la 
intrínseca estructura del hombre.1416 Los datos sobre tales prácticas prevalecieron siendo 
interpretados como una cuestión de honra profesional artística la dedicación a la presencia 
ante disecciones. Es el caso de Goltzius,1417 Giulio Clovio,1418 Van Mander1419 y Deyman.1420  
                                                           
1414    LÓPEZ PIÑERO, J. M y otros, Historia de la ciencia en España, Alianza, Madrid, 1979, pág. 332 y sgtes. 
1415    Se cuenta que Ascanio Condivi (1525-1574), el biógrafo de Miguel Angel, indica que el prior de Santo 
Spirito a hurtadillas obtenía cadáveres para que el joven Buonarroti estudiara cadáveres en una estancia del 
monasterio, relatando los sinsabores que hubo de pasar programando un tratado anatómico con Realdo Colombo 
(CONDIVI, A, Vita di Michelagnolo Buonarroti, Apresso Antonio Blado, Roma, 1553, fols. 8 rº y 42). 
1416   Manifiesta Leonardo que “Aquel pintor que tenga noticia de la naturaleza de los nervios, músculos y 
tendones bien sabrá, al mover un miembro, cuántos y cuáles nervios son causa de tal movimiento, y qué 
músculo, al dilatarse, tira de aquel nervio, y qué tendones, en sutilísimos cartílagos convertidos, circundan y 
soportará los distintos músculos por medio de las distintas actitudes de los cuerpos, y no hará, como muchos, que 
por diversos que sean los movimientos siempre se sirven de los mismos accidentes en brazos, espaldas, torso y 
piernas. Y todo esto no se ha de contar entre los errores menudos” (VINCI, L. da, Tratado de la pintura, ed, 
Madrid, 1980, pág. 353)   Véanse las anotaciones que, sobre Leonardo da Vinci, comento en el estudio sobre los 
Anatomistas al principio de la anatomía del presente estudio. 
1417   Hendrick Goltzius (1558-1617), pintor y grabador holandés que durante su estancia en Roma, en 1591, 
cuando la ciudad estaba sometida por la epidemia de rabia y los calles llenas de cadáveres, se le vio dibujando en 
lugares donde el mal olor de los cuerpos sin vida casi le hacía caer de nausea, pues tal era la afición que tenía por 
estos estudios (WITTOWER, R. y M, Nacidos bajo el signo de Saturno, Cátedra, Madrid, 1980, pág. 62, recoge 
la cita de Filippo  BALDINUCCI, Notizie de’ porofessori del disegno da Cimabue in qua...(Florencia, 1681-
1728), Florencia 1845-1847, III, págs. 235 y sgtes).  
1418    También relata Vasari que Giulio Clovioo tuvo que despedir de su casa, en Roma, a Bartolometo Torrio D’ 
Arezzo quien, debido a su excesivo interés por el cuerpo humano, guardaba trozos de cadáveres bajo su cama lo 
que debió provocar olores inmundos que envenenaban toda la casa (WITTKOWER, R. y M, Nacidos bajo el 
signo de Saturno (1969), Cátedra, Madrid, 1988, pág. 61, recoge la cita de VASARI, Le vite.., Florencia, 1878-
1885, VI, pág. 16). 
1419   Karl van Mander (1548-1606) describe cómo el pintor Aert Mytens (1541-1602) fue tan lejos en su 
empresa que una noche descolgó un cadáver de la horca para desollarlo y hacer sus estudios anatómicos 
(AYRES, J, The Artist Craft, A History of Tools, Techniques and material, Phaidon, Oxford, 1985, pág. 40). 
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Una estampa ejemplificadora, publicada en múltiples ocasiones, del grabador Cornelius Cort, 
de 1578,  es aquella que refleja el trabajo del taller del flamenco Jan Van Straat (Ghiovanni 
Stradanus), del último tercio del siglo XVI, junto a las actividades de dibujo de modelo, 
grabado, pintura, en la que se observa cómo varios son los jóvenes artistas que, tablero y lápiz 
en mano, se afanan en dibujar sendos restos de cadáveres, colgados del techo por una soga, 
conformados por un esqueleto y un desollado mientras un cirujano lo disecciona (Fig. 1427). 
 
 Además de la noticia, a la que he hecho referencia, de Juan de Arfe, quien manifiesta 
abiertamente en el título III del libro II de su tratado que asistió a la disección de cadáveres en 
Salamanca con Cosme de Medina, no debe descartarse que el platero realizara dibujos 
anatómicos, hay información de otro artista español que, según la tratadística, se aplicó en el 
dibujo de los cadáveres. Nombra Jusepe Martínez el ejemplo de otro pintor del siglo XVI, el 
valenciano Juan de Juanes (ca. 1523-1579),1421 de quien está en duda su presencia o no en 
Italia, autor que ha dejado dibujos a pluma al modo italiano, con figuras de composiciones de 
estudio del desnudo. De él da noticias Palomino, algo sorprendentes por lo macabro del 
asunto, referidas a un medio útil para valerse de un modelo anatómico en el estudio de los 
cadáveres: 
 
   “En la ciudad de Valencia se halló un lucido ingenio llamado Juanes de Valencia; 
este se preció mucho de seguir la manera de Michael Angel Bonarrota en los desnudos, 
y así se hallan muchos dibujos de su mano y otras cosas de estimación. Fue tanto el 
gusto que en este ejercicio hallaba, que se iba, cuando hacian anatomías, á los 
hospitales para ver y dibujar los músculos, nervios y tendones, para quedar su deseo 
satisfecha; y yo he visto algunos dibujos sacados de hombres ahorcados después de 
secos y tostados del sol que parecen anatomías y así los copiaba, y cierto á mí me 
parece que era trabajo excusado, que en su tiempo ya había muchas anatomías sacadas 
á la luz, que le bastaran para hacerse capaz de este estudio.”1422 
 
 
 Es muy posible que la necesidad que tenían todos los artistas de valerse de cadáveres, 
disecados o no, para estudiar anatomía o, simplemente, para poder conocer las 
particularidades estructurales que le permitiesen poder representar el cuerpo humano con las 
                                                                                                                                                                                     
1420  Era habitual valerse de cuerpos de criminales ejecutados para investigadores anatómicos como se 
comprueba en el trabajo de Rembrant La lección de  anatomía (1656), del Doctor Deyman, con el cadáver del 
criminal Joris Fonteijn, conocido como Black Jan, ejecutado, cuya obra está en el Rijks Museum de Amsterdam 
(AYRES, J, The Artist`s Craft. Aa History of Tools, Tecniques and materials, Phaidon, Oxford, 1985, pág. 40) 
1421    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 809-810;  DOTOR, Angel., Juan de Juanes, 
Publicaciones Españolas, Madrid, 1964 ; DOTOR, A., Juan de Juanes, Dalmau Carles Pla, Madrid, 1955; 
IGUAL UBEDA, Antonio, Juan de Juanes,Ediciones Selectas, Barcelona, 1948; y ANGULO, D. y  PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish Drawings, London, 1975, tomo I, págs. 46-47, figs. 168-178. 
1422   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del nobilísimo arte de la pintura, (ca. 1675), Madrid, 1866, 
Tratado XIX,  pág. 150. Según Pérez Sánchez (Juan de Juanes en su Centenario, Archivo de Arte Valenciano, 
Real Academia de BB. Artes de San Carlos, Valencia, 1979, nº 50, págs. 5-16) este comentario de Jusepe 
Martínez, sobre los ejercicios de Juan de Juanes con los cadáveres humanos, es noticia importante ya que 
demuestra que, a mediados del siglo XVI, se realizaban dibujos del desnudo de academias, al igual que se 
efectuaban en Italia. Por otra parte, la descripción de los dibujos sobre cadáveres se ha querido ver como una 
complacencia con lo desagradable (ALBI, José, Joan de Joanes y su círculo artístico, Valencia, 1979, I, pág. 
314). Pero Pérez Sánchez cree que no y manifiesta que el texto de J. Martínez debe entenderse en el campo de la 
curiosidad del artista por el cuerpo humano, lo que tanto había interesado a Leonardo y que estaba vigente en la 
Italia del XVI. Además, dibujos de ahorcados los hizo Pontorno y también se habían incluido en las anatomías 
de la Fabrica vesaliana, que sin duda Martínez conoció en las ediciones de 1544 y 1555. 
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características anatómicas que le son propias, disminuyese en el siglo XVII. La razón no fue 
la falta de interés por los músculos y los huesos sino que las fuentes de información 
cambiaron. Cada vez eran más abundantes los libros dedicados al estudio de la anatomía 
humana que incorporaban entre sus páginas numerosos grabados con imágenes que les 
servían de modelo, a los que había que añadir las figuras de bulto que les permitían abstenerse 
de la dependencia del cadáver que a no pocos artistas resultaba deplorable como explica 
Arfe.1423 Para tales menesteres la difusión de la estampa con desollados y esqueletos, sino 
suprimió, vino a suplir las disecciones, al menos para el artista ya que en ellas podía encontrar 
el estudio morfológico que precisaba para estudiar el cuerpo humano y los libros sobre 
anatomía también contribuyeron al cambio de actitudes pues son un ejemplo claro de tal 
información gráfica disponible. 
 
 El cadáver no sólo se usó como modelo para ser dibujado o pintado sino para ser 
vaciado y obtener moldes anatómicos. Existe una gran dificultad para comprender cómo 
serían estos vaciados de todos los músculos sueltos de los cadáveres ya que, en principio, 
parece complejo componerlos todos y adaptarlos a la función, que en una postura 
determinada, debían adoptar. Hay que tener presente que, una vez sacados los moldes, cada 
pieza obtenida era rígida y, por tanto, no se podían hacer “adaptaciones” a los movimientos ni 
a su forma, al contrario de lo que sucede con los músculos reales los cuales no son estáticos 
pues aumentan, se distienden o disminuyen según la postura que adopta, fuerza o reposo. En 
cualquier caso  los tratadistas los citan y dicen que ellos mismos tenían trozos de anatomía y 
así consta en sus inventarios. 
 
 En la tratadística española se han recogido, al principio, citas textuales en las que 
consta la existencia de este tipo de modelos de bulto que conviene recordar y sintetizar. Es el 
caso de la información proporcionada por Francisco Pacheco, que habla de las anatomías 
redondas, que circulaban por los talleres españoles, de Juan de Bolonia, las de bronce de 
Próspero Bresciano, los pedazos de anatomía de Jerónimo Fernández de los que uno tenía el 
propio suegro de Velázquez y un brazo y una pierna de cera de Gaspar Núñez Delgado.1424 
Jusepe Martínez que incidía en la validez de las figuras de bulto anatómicas de Juan de 
Bolonia, Gaspar Becerra y Próspero Bresciano.1425 Y no podía faltar Palomino que habla de 
varias anatomías junto a una pierna de Gaspar Becerra, 1426 la cual se vuelve a mencionar en el 
inventario de los bienes que trajo Olivieri a la Academia de San Fernando.1427 De tales 
anatomías sólo queda su noticia por lo que no puede conocerse con exactitud sus 
características. Es muy posible que se tratase de piezas modeladas por los propios escultores 
siguiendo modelos de estampas no descartándose que, en algún caso, fueran el resultado de 
asistencias a alguna disección. Es lo que pudo ocurrir con Becerra durante su estancia en Italia 
y la pierna anatómica, de su mano, de la que se habla, no siendo extraño que fuese un modelo 
que el artista español trajo cuando se vino para España. 
 
                                                           
1423    ARFE Y VILLAFAÑE, J, de, De Varia, Sevilla, 1585, fol. 25 vº. 
1424    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), ed. Madrid, 1956, tomo I, lib. II, cap. VIII, pág. 424.  
1425    MARTÍNEZ, J, Discursos pacticables el nobilísimo y real arte de la pintura (ca. 1673). Madrid, 1866, 
Tratado III, pág. 11. 
1426    PALOMINO, A, El Parnaso (1714), Madrid, 1947, págs. 781-782.  
1427    Archivo Gral. Palacio Real, Sec. Ob. Leg. 1 y Sec. Ob. Leg. 346  También en Archivo RABBAASF, Ms 
63 10/5. 
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 Según fuente que procede de Francisco de Holanda, entre las realizaciones del 
Buonarrorti, se encuentran los vaciados de piezas anatómicas a partir de los músculos de un 
cadáver para después valerse de los mismos como modelo una vez recompuesto: 
 
   “Y requierese que la notomia sea hecha de un cuerpo muerto muy flaco, y 
proporcionado quitandole poco a poco la Piel. Y esto hazese en Italia, de muchas 
maneras: no solamente para la cirugia, pero para los grandes debuxadores, y statuarios, 
que contra hazen del bulto. Miguel Angel que él por sí sacó todos los peces y miollos 
de un cuerpo finado y que después los vació de cera para poderlos poner en otro cuerpo 
como él pusiera de la manera que estaba en la carne; y que de eso se servía en sus 
imágenes.”1428 
 
 De esta importante noticia puede deducirse que los músculos en bulto se vaciaban y 
con los trozos se podía construir un modelo a la manera de los desollados o écorchés. Claro 
que no se dispone, que sepamos, de tal ejemplar de Miguel Angel, máximo si se tiene en 
cuenta que esos vaciados fueron en cera, pero ya en el siglo XVIII se perfeccionó la técnica 
quedando importantes piezas anatómicas, muchas con interés médico que se escapa a las 
presentes especulaciones. Constan ejemplos en cera como el Pinson (Fig. 1420) e incluso se 
puede confirmar la reconstrucción anatómica de un cuerpo cuyos músculos se pueden quitar y 
poner a manera de rompecabezas, como se puede comprobar con el maniquí de madera de 
Felipe Fontana (Fig. 1421).1429 Si como se ha dicho no se conserva el posible modelo 
anatómico, a trozos, realizado por Miguel Angel sí se tiene noticia de las fuentes 
documentales como la que consta en el inventario de los bienes de Olivieri que ofrece para la 
venta en la Academia de Bellas Artes, en 1742, dos modelos anatómicos de Miguel Angel y 
que podían tener relación con un modelo similar: 
 
   “ Mas 2 Anothomias dei Michel Angel Buonarota de un pie y doce dedos de alto 
estimadas en ...8 reales”.1430 
 
 Las esculturas, los libros con estampas sobre anatomía y los pocos dibujos que 
estuvieron disponibles para aquellos artistas interesados por esta materia no fueron suficientes 
por lo que fue preciso realizar otro tipo de modelos que sirvió de imagen para la práctica de 
taller o como fuente iconográfica a partir de la cual se extraían detalles o figuras, en las que la 
musculatura era un elemento esencial, para incluir en sus obras definitivas. Se trata de una 
forma particular de hacer figuras consistentes en esculturas en las que se resalta la estructura 
miológica, las venas y las articulaciones, del cuerpo humano que ha sido desprendido de la 
piel exterior.  Fruto de la actividad de los artistas y, ante la falta de cadáveres, por sus escasez 
o por lo inconveniente de tal trabajo, el conocimiento de la anatomía se valió de los estudios 
anatómicos de bulto consistentes en modelar auténticas esculturas, que podían ser vaciadas de 
los músculos originales del cadáver o modelados al efecto, a distintos tamaños. Normalmente 
se trata de figuras completas, variables en su tamaño, hasta el punto que algunas no pasaban 
de simples figurillas a un cuarto del natural e incluso más pequeñas, al igual que sucedió con 
los maniquíes. Su manejo se generalizó en toda Europa durante el siglo XVI y fueron usadas 
                                                           
1428  HOLANDA, F. de, Da pintura antiga (1548), traducción castellana de Manuel Denis (ca. 1563), ed. 
Sánchez Cantón, RABBAASF, Madrid, 1921, cap. XVII, pág. 68.  
1429  LEMIRE, Michel, Fortunes et infortunes de l’ anatomie et des preparations anatomiques, naturelles et 
artificielles,  en VV. AA, Lâme au corps, París, 1993, págs. 70 – 101. 
1430 Archivo General de Palacio, ob. leg. 1; y Sec. ob. lgº 346. También en Archivo RABBAASF Ms: 63-10/5. 
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en el XVII perviviendo su utilidad con posterioridad ya que permitía el ejercicio del artista 
que podía estudiar los músculos del cuerpo por distintas caras. Se conocieron con diversos 
nombres: “desollados” en España, “scornicato” en Italia donde es posible que se usasen en los 
talleres especializados de los artistas florentinos, “écorchés”1431 en Francia que tuvo amplia 
difusión al pairo del desarrollo de la Academie des Sciences. Además de la tratadística, las 
noticias sobre este tipo de modelos son antiguas siendo obligado destacar los trabajos llevados 
a cabo, en el siglo XIX, por Duval y Cuyer 1432quienes dieron a conocer varios ejemplos de 
desollados. Aunque los originales se guardan hoy en diversos museos han sido copiados y 
vaciados y es normal verlos en las Escuelas de Bellas Artes, lo que prueba su utilidad, cuyos 
estudios son fundamentales para las posteriores noticias.  
 
 La tratadítica señala la existencia de modelos de bulto realizados por artistas 
conocidos, pero las piezas disponibles no son españolas y las que aquí existen son copias por 
lo que es preciso acudir a figuras ajenas para ejemplificar la información. Sobresale un 
desollado, atribuido tradicionalmente a Miguel Angel,1433 del que hay ejemplar en cera en el 
Victoria & Albert Museum de Londres, consistente en un sujeto arrodillado en actitud 
atormentada. De esta pieza circulan moldes, como el de la Real Academia de Bellas Artes que 
la reproduce. (Fig. 1422). También hubo piezas de desollados con fines religiosos como el S. 
Bartolomé de Willen van den Broecke “Paludano” (1530-1580) (Fig. 1423) 1434 
Posiblemente, el desollado más famoso es el de Ludovido Cigoli, llamado “Cardi” (1559-
1613), pintor italiano del que se sabe se aplicó en la anatomía ante los cadáveres con su 
maestro el estudioso de la anatomía, Alessandro Allori(1533-1607).1435 Fruto de tales 
                                                           
1431    AMEISENOVA, Sofía, The problem of the écorché and the thee anatomical models in the Jagielloniam 
library, Traduc. inglesa de Andrezej Potocki, Academia Polaca de la Historia de la ciencia y de la Técnica, 1963;  
AMERSON, P, The problem of the Ecorché. A catalogue raisone of Models an Statuettes from the 16 th Century 
and later Periods, Ph. D. Pensylvania, State University, 1975. 
1432   Un trabajo pionero que incorpora un recorrido por los distintos tipos de “écorchés” se incluye en la obra de 
DUVAL, M. y CUYER, E, Histoire de l’ anatomie plastique, París, 1898, págs. 66 y sgtes. Matías Duval fue 
nombrado, en 1873, a los 29 años, agregado de anatomía en la Facultad de medicina y profesor de la “Ecole des 
Beaux-Arts”. Amaba los libros antiguos, los écorchés, los dibujos y todo el pasado de la anatomía plástica donde 
con gran curiosidad y con la colaboración de Cuyer escribe la Histoire de l’ anatomie plastique, contribuyendo a 
la primera publicación fotográfica de los dibujos anatómicos en otras obras y da a conocer los écorchés de 
Cigoli, Bouchardon, Bandinelli, Sauvage y Houdon. (Véase DEBORD, Jean François, De l`anatomie artistique à 
la morphologie, en VV.. AA. L’ âme au corps, 1793-1993, París, 1994, págs. 108-109). 
1433    DUVAL, M,. y CUYER, E, Histoire de l’ anatomie plastique, París, 1898, págs. 66-67, y fig. 12. 
1434    Willen van den Broecke “Paludano”, realizó una terracota anatomizada que representa a S. Bartolomé 
(1569) de 54 cms. de altura, que está en el Viena Kunsthistorisches Museum (AVERY, Charles, Giambologna, 
Phaidon Press,, London, 1993, pág. 50, fig. 49). 
1435    Ludovico Cigoli, pintor y arquitecto que sobresalió a fines del siglo XVI,  nació cerca de Empoli y a los 13 
años entró en e taller del pintor Alessandro Allori, un pintor tardomanierista que gozaba de considerable fama y 
estaba interesado en los estudios anatómicos. Como alumno contempló las operaciones y estudios anatómicos 
que allí se realizaban diseccionando y desollando cadáveres días enteros en las habitaciones que su maestro tenía 
en el claustro de la Basílica de San Lorenzo (DUVAL, M. y CUYER, E, Histoire de l’ anatomie plastique, París, 
1898, págs. 130-131). Una noticia de Baldinucci (Notizie de`professori..., Florencia, 1845-1847) informa de los 
desvelos para con la anatomía de Cigoli:  “Alessandro Allori tenía unas cuantas habitaciones en el claustro de la 
venerable basílica de San Lorenzo; como estudioso de la anatomía, continuamente llevaba allí cadáveres 
humanos que desollaba y disecaba según sus necesidades. No sé si el joven Cigoli (quien, hay que recordar, era 
en esa época aún niño) quería hacer compañía a su maestro o si deseaba satisfacer su inclinación por estudios tan 
necesarios para su arte, pero el hecho es que pasó días y a veces noches enteras entre estas operaciones 
melancólicas. Al final, su juventud ya no pudo resistir más la gran repugnancia que sufrían sus sentidos por el 
horroroso espectáculo de los muertos y el olor a putrefacción. Por fin cayó bajo el peso de una enfermedad que, 
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aplicaciones dio lugar a los famosos modelos de sendas piezas,  en cera y bronce, de poco más 
de medio metro, que se conservan en Museo Nacional de Florencia (Figs. 1424), las cuales 
realizó Cardi, a fines del siglo XVI o principios del XVII, en una pose que tiene distintos 
referentes, causas y fuentes en las que pudo haberse inspirado. No es descartable que se viera 
influido por las estatuas antiguas que aparecen con el brazo izado y ambas piernas separadas 
(Fig. 1425).1436 La estatuaria renacentista también dejó ejemplos significativos en los que el 
juego de las piernas y las posturas de los brazos tiene claros referentes, como sucede con el 
“Baco” de Sansovino (Fig. 1426) o el “David” de Miguel Angel visto antes (Fig. 1361). Otra 
causa de elegir esta pose, por parte de Cígoli, para el desollado, está en que es una manera 
clara de hacer presente al espectador toda la musculatura del brazo por la parte interior y por 
el costado del tronco; de este modo se puede contemplar el diferente comportamiento de la 
miología de ambos brazos y del pecho. Otra explicación es esencialmente práctica ya que se 
modeló utilizando como modelo un cadáver siendo lógico que se represente con el brazo 
levantado puesto que los cuerpos,  al ser desolllados, eran colgados materialmente, por uno de 
sus brazos o la cabeza, mientras se diseccionaban y estudiaban por los artistas como se puede 
comprobar en las láminas de la Fabrica de Vesalio, en la Historia de Valverde o en el 
mencionado grabado de Cornelius Cort de 1578 (Fig. 1427). Iconografía del varón anatómico, 
con pose similar y con el brazo izado se recogerá en estampas de varios tratados como el de 
Teodor Keckrings (1640-1693)(Fig. 1428), grabado por A. Blotelingh,1437 el de Jacob van 
der Gracht (1593-1652)(Fig. 1429)1438, el de la anatomía plástica de Bernardino Genga (Fig. 
1259)1439 y el que figura en el tratado de pintura de Palomino(Fig. 982). 
 
 Pero el caso de Cígoli no es el único pues se conservan otros desollados, de parecido 
tamaño, en bronce, como el de Pierre Franqueville (1548-1615) del Museo de Cracovia (Fig. 
1430).1440  El ecorché del florentino  Baccio Bandinelli (1493-1560),1441 en pose de 
movimiento con una pierna levantada (Fig. 1431). En relación con los estudios anatómicos de 
                                                                                                                                                                                     
entre otros tormentos, no sólo le privaba de la memoria, sino que de cuando en cuando le producía paroxismos 
epilépticos; hasta tal punto que para salvar su vida los médicos le obligaron a abandonar Florencia”  
1436    El brazo izado aparece en ciertas esculturas antiguas como los “Tiranicidas Narmodio y Aristogitón” del 
Museo de Nápoles (copias romanas en mármol del bronce original de Critio y Nesiotes (-476). 
1437    KECKRINGS, T, Spicilegium anatomiam continens observationum anatomicarum rariorum centuriam 
unam. Nec non osteogeniam foetuu , in qua quid cuique ossiculo singulis aceedat mensibus, quidve decedat  
incoo per varia immutetur tempora, accur atissime oculis subjicitur, Sumptibus Andreae Frisii, Amstelodami, 
1690 (BNM 3/14939). Grabado por Abraham Bloteling (1640-1690) pudo ser alumno de Cornelis Visscher. 
Viajó en 1676 a Inglaterra y sus obras fueron estimadas (BENEZZIT, E, CH, Dictinnaire, París, 1999, II) En 
esta obra anatómica, en gran parte, recoge deformaciones de esqueletos. 
1438  GRACHT, Jacob van der, Anatomie der wtterlicke deelen van het Menschelick Lichaem Dienende om te 
verstaen ende volkomentlick wt te beelden alle beroerlicheit des selven lichaems, Aengewesen door Iacob vander 
Gracht Schilde, Bequaem voor, Schilders, Beelt-houvers, Plact-snyders, als oock Chirurgiens, In s’ Graven 
Hagae, 1634 (DUVAL, M, y CUYER, E, Histoire de l’ Anatomie plastique, París, 1898, págs. 172-173 y BINET 
y DESCARGUES, Dessins et traités d’ anatomie, París, 1980, págs. 104-105). 
1439    GENGA, B, Anatomia per uso et intelligenza del disegno..., Roma, 1691. 
1440   Pierre Franqueville (Pietro Francavilla), es autor de un tratado de anatomía Il microcosmo que quedó 
inédito. Realizó modelos anatómicos de desollados en distintas posturas como el que se conserva en el Museo de 
Cracovia con expresión manierista en bronce de 42 cms. de altura. El éxito de estas figuras lo demuestran los 
estudios de los dibujos relizados sobre ellos como los de Boscoli y Commodi. (G. BRESC BAUTIER, El 
Manierismo, en VV. AA, La Escultura, Barcelona, 1987, pág. 159). 
1441    Baccio Bandinelli, escultor y pintor, del que Vasari indica que durante varios años se dedicó al estudio de 
la anatomía (Vasari, Vie des peintres... cit. de DUVAL, M, y CUYER, E, L´anatomie plastique, París, 1898, 
págs. 76-78, figs. 16 y 17). 
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Baccio, que dieron lugar a estos modelos de bulto, quedan dibujos suyos a pluma, con dos 
desollados, que, seguramente, son fruto de sus trabajos con los cadáveres y también 
preparatorios para las figuras anatómicas en bulto redondo como el que se conserva en el 
Museo de Venecia.1442 Existen otros dibujos a pluma, invertidos del anterior, que seguramente 
son posteriores a los de Bandinelli. Uno se atribuye al florentino Alessandro Allori (1535-
1607), que tuvo como colaborador a Cígoli, contemporáneo de Bandinelli, pero de una 
generación posterior, que se conserva en la École nationale des Beaux-Arts.1443 También se ha 
citado uno conservado en el Museo del Prado1444 y en la Bibliteca Nacional también se 
guardan algunos esquemas anatómicos, que tienen relación con este tipo de estudios de 
desollados, del estilo de Bandinelli, aunque de dudosa atribución (Figs. 1376-1374 y 1432-
1433).1445 
 
 Otra piezas de desollado, en bronce, se conserva en la Yale University Arts Gallery 
que mucho tiene que ver con el de Bandinelli, antes citado, ya que repite la postura salvo en la 
actitud de las piernas que en este caso están las dos sobre el suelo (Fig. 1434). Precisamente, 
de esta figurilla, existe un referente iconográfico en el retrato de un pintor, realizado por 
Gerrit Honthorst, en 1655, del Rijksmuseum de Amsterdam en el que aparece representado el 
desollado (Fig. 1435).1446 Otro bronce está en la Walters Art Gallery (Fig. 1436), identificado 
como modelo anatómico florentino.1447 
 
 Aunque las referencias de los ejemplares descritos se han realizado a partir de piezas  
conservadas en coleciones extranjeras, también en España se guardan pues he comprobado 
que en la colección del Museo Lázaro Galdiano de Madrid se conserva una interesante 
esculturilla anatómica, en bronce, de 43 cms. de altura, del estilo del atribuido a Bandinelli, la 
cual reúne todos los requisitos para ser considerada uno de los abundantes modelos desollados 
para la práctica anatómica del artista (Figs. 1437). 
 
 Hay más referentes, demostrativos de la utilización de los modelos de bulto y, en 
concreto, de los anatómicos. Es el caso de Carlos Marata (1625-1713), personaje importante 
que contó con una famosa e importante academia de dibujo en Roma a la que asistieron 
                                                           
1442   “Dos desollados mirando a la izquierda y un braz”o, dibujo a pluma, Museo de Venecia (DUVAL, M. y 
CUYER, E, Histoire de l’ Anatomie plastique, París, 1898, pág. 77, lám. 16). 
1443   “Dos desollados mirando a la derecha”, dibujo a pluma, École Nationale des Beaux Arts (DUVAN, M. y 
CUYER, E, Histoire de l´Anatomie plastique, París, 1898, pág. 79, lám. 17).  
1444  “Dos Desollados”, dibujo a pluma, Museo del Prado, FD-1845. Atribuible a Baccio Bandinelli sigue la 
misma iconografía que el que se custodia en el Museo de Venecia, de Bandinelli, aunque girado. 
1445   Los dibujos atribuidos a Bandinelli, a pluma y tinta sepia, de la Biblioteca Nacional son los siguientes: 1) 
“Desollado y pierna”, dibujo a plum al pie “Baccio Bandinelli”. Barcia, B-7240; 2) “Desollado sin cabeza, 
piernas y brazos”, dibujo a pluma, al pie “Baccio Bandinelli”, B-7241; 3) Torso anatómico, Barcia, B-7242. A 
pesar del nombre escrito en estos dibujos podrían ser copia de otro autor. Sobre Baccio Bandinelli y su escuela 
véase dibujos en Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi inventario, Leo S. Olschki editore, Firenze, 1991, I, 
figs. 488-588 F. 
1446    El modelo anatómico de bronce de la Yale University Artx Gallery, University Purchase through Griggs. 
BA 1896. Fund  y el Retrato de pintor, óleo/lienzo, de Gerrit Honthorst, de 1655, del Rijksmuseum, Amsterdam, 
los recoge ROMAN, Cyntia E, Acaemic Ideals of Art Education, en VV. AA, Children of Mercuru, Brow 
Univerisity, 1984, pág. 104, figs. 79-80. 
1447    Modelo anatómico florentino. Bronce del siglo XVII lo recoge Cynthia E. ROMAN (Academic Ideals of 
Art Education, enVV. AA, Children of Mercury, Brow University, 1984, pág. 102, fig. 77). 
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artistas Españoles durante el siglo XVII, como García Hidalgo, Vicente Victoria y Sebastián 
Muñoz, de la que queda un dibujo (Fig. 1438). De Marata se conoce un dibujo en el  que se 
puede apreciar, junto al bullicio de los artistas que se afanan en las distintas materias de 
conocimientos que les son propios, varios modelos de bulto, entre los que figuran varias 
estatuas clásicas sobresaliendo dos típicas para el estudio anatómico: el “Hércules Farnesi”, al 
fondo, y un desollado en actitud similar a los de Bandinelli y que recuerda bastante a la 
postura del “Gladiador”.1448 Similar figurita desollada también aparece sobre una estantería 
del estudio del pintor Frans van Mieris el viejo en un óleo de la Dresde Gallery.1449 
 
 La influencia del desollado de Cígoli se mantuvo y quedan ejemplos significativos del 
siglo XVIII que tienen patentes deudas de la obra del italiano  ente los que sobresalen los 
ejemplos de Jean Antoine Houdon (1741-1828) en los que se combina la calidad escultórica 
y la artística de la obra con el valor anatómico de la pieza (Fig. 1439) que está en todas las 
escuelas de arte,1450 como en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Fig. 1440). 
 
 El modelo de la imagen de uno de los desollados de Houdon, también fue utilizado por 
Volpato en los Principj del disengo (Roma, 1786), para la lámina trigésimo sexta en la que 
incluye una reproducción del modelo anterior, visto de frente y espaldas (Figs. 1441). En 
España hizo lo mismo Domingo Antonio de Velasco en su Tratado de anatomia exterior del 
cuerpo humano (Madrid, 1834), en cuatro láminas, estudiando la figura mencionada en 
fragmentos (Figs. 1442.1-1442.4). 
 
 Atribuidos al escultor y grabador francés Edmé Bouchardon (1698-1762) constan la 
existencia de dos desollados. Uno está inspirado en el de Cígoli, de tamaño similar,  y otro de 
mayor talla del Musée Huguier (Figs. 1443-1444),1451 además de otras obras relacionadas con 
la anatomía y las academias clásicas. De este último modelo he localizado una copia en los 
desordenados y atiborrados sótanos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de 
                                                           
1448    Carlo Maratti, “Academia de Dibujo”, tinta sepia sobre papel, Chatsworth Bakewell Derbyshire, invº 646 
(LEONE, Rossella, Aspetti della rappresentazione grafica dell’ Ercole Farnese,  en VV. AA, Lisipo l’ arte e la 
fortuna,  Fabri Editori, Roma, 1995, , pág. 475, fig. 9. 17). 
1449    El óleo “Estudio de pintor” de Frans van Mieris el viejo, Dresde, lo recoje W. MARTIN, The life of a 
Dutch artist in the seventeenth Century, Pat. III, The Painter’ s studios. “Burlington Magazine”, London, nº 
XXXI, vol. VIII, 1905-1906, pág. 15. 
1450    Jean Antoine Houdon , espléndido escultor francés de retratos, había residido en Italia (1764-1768) como 
alumno de la academia de Francia en Roma. Durante dicho período realizó copias de obras clásicas e, interesado  
por la anatomía humana, asistió al anfiteatro de disección de San Luis de los franceses. El resultado de esta 
experiencia y conocimientos fue su famoso “Desollado con el brazo derecho en horizontal”, modelo para estudio 
académico y anatómico el cual ofertó a la Academia francesa para que sirviera de modelo a los alumnos de arte. 
El segundo modelo es muy similar al anterior pero con el brazo derecho levantado, que se conserva en el 
Départament de Morphologie de la Ecole Nationale Supérieure des Beaux Arts (DUVAL, M, y CUYER, E, 
Histoire de l`anatomie plastique, París, 1898, pág. 202-206 , figs. 74 y 55 y Jean Françios DEBORD, De 
l`anatomie artistique a la morfologie, en VV. AA, L`âme au corps, París, 1993, pág. 108). 
1451    DUVAL, M, y CUYER, E, Histoire de l`anatomie plastique, París, 1898, págs. 190-194 y figs. 70 y 71). 
SAAUR, K. G, Allgemeine Künstler-Lexikon, Leipzig, 1996, XIII. Otras obras relacionadas con la anatomía y las 
academias clásicas, respecto al autor, se publicaron: Edme BOUCHARDON, L’ anatomie necessaire pour l’ 
usage du desseine, par ..., sculpteur du roi, Huquier, Paris, ca. 1700 , 15 tabls (Vaticana. Cicognara. IX. 298)  e 
IDEM, Livre de diverses figures d’ academies dessinées d’ aprés le naturel par ... sculpteur du roy, Huquier, 
Paris, 1738, 12 tabls (Vaticana. Cicognara. IX. 325 int.4). 
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la madrileña calle Alcalá , en el Departamento de Vaciados, de 1,60 metros, que posiblemente 
sea de fines del siglo XVIII, tal vez del entorno del taller de José Evaristo Panucci (Fig. 
1445). 
 
 En la postura del llamado “Gladiador Borghese” sobresale un desnudo en actitud de 
lucha, muy admirado por las características miológicas de la figura que a mediados del siglo 
XVII era admirada en Villa Borghese, actualmente está en el Museo del Louvre, y que es 
interpretación de la escultura de época helenística del escultor Agasias de Efeso. De ella 
Velázquez había traído una copia, según informa Palomino.1452 Se repitieron los modelos en 
pequeño formato, en bronce, de los que hay ejemplares del XVIII en el Museo Lázaro 
Galdiano y en el Museo Arqueológico de Madrid (Fig. 1446). También ha sido repetido en 
muchísimos ejercicios anatómicos de artistas en esculturas y estampas como las de Perier1453 
o en modelos como las que constan ejecutados por Jean Golbert Salvaje1454 de la Ëcole 
National des Beaux Arts (Fig. 1447)1455 y se reinterpretó como en los dibujos de Alphonse 
Perrin.1456 El médico William Hunter desolló un cuerpo de un ahorcado por contrabandista en 
1775 y vació en escayola el cadáver a cargo de Agostino Cerni, escultor, que lo colocó en la 
posición del Galo Moribundo.1457 Aunque la mayoría de los ejemplos de modelos descritos 
son foráneos y se utilizaron en toda Europa, en las academias se encontraban otros fragmentos 
y pedazos de anatomías como los que citan los tratadistas o los inventarios: es el caso de la 
ilocalizable pierna de Becerra, que cité anteriormente, no faltando otras muestras más 
modernas como los pies, la cabeza y la mano, anatómicas, de la Real Academia de Bellas 





                                                           
1452    En la lista de obras que trajo Velázquez de Italia en 1651 consta: “También un gladiador en pie, con feroz, 
y fortisimo movimiento, es obra de griegos, como lo demuestra la inscripción griega que tiene esculpida en el 
tronco del marmóreo que quiere decir en nuestro idioma que Agasias Dositeo lo hizo colocar ...”  (PALOMINO, 
A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 916). Véase también CHOULANT, L, Anatomischen Abbildung 
(1852), ed. Wiesbaden, 1971, pág. 151. 
1453    PERIER, F, Segmenta nobilum signorum et statuarum que temporis denten invidium evase, Roma, París, 
1638.     
1454    SALVAGE, J. G, Anatomie du gladiateur combattat applicable aux beaux arts ou traité des os, des 
muscles du mécanisme des mouvemens, des proportions et des caractères du corps humain. Ouvrage orné de 22 
planches. Par ... docteur en médecine de la faculté de Montpellier, París, chez L’ auteur, de l’ imprimerie de 
Mame, 1812. En esta obra analiza la miología y osteología del “Gladiador”. También hizo un écorche de dicho 
modelo que se conserva en la École des Beaux Arts de Paris. Véase CHOULANT, L, Antomischen Aabbildung 
(1852),  Wiesbadem, 1971, pág. 151 y BNP, Gabinet des Estampes Jf 18 F1. 
1455    DUVAL, M, y CUYER, E, Histoire de l’ anatomie plastique,  París, 1898, pág. 273-275 y figs. 100 y 101). 
1456    Alphonse PERRIN Dessins anatomiques, Departament des Arts graghiques, Musée du Louvre, París, Invº 
RF 5143, 5144, 5145 y 5147.  
1457    Willian Hunter, médico, durante su estancia en Roma desolló un cadáver de un ajusticiado en la horca en 
1775 y con la ayuda de Agostino Cerni lo vació en escayola  colocándolo en la postura del “Galo Moribundo” 
que se conserva en la Real Academia de Artes de Londres. En el Museo del Louvre existe una reducción en 
bronce de este modelo del siglo XVIII en el Départament des objets d’ art (”AYRES, J, The artist’s craft. A 
History of Tools, Techniques and Materials, Phaidon, Oxford, 1985, págs. 38- 40;  CHOULANT, L, 
Anatomischen Abbildung (1852), ed. Wiesbadem, 1971, pág. 127). 
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 El Esqueleto, la muerte y el transi. 
 
 
 Las representaciones de desollados gozaron de variantes y jugaron un papel tangencial 
en cuanto que sirvieron de muestra iconográfica del cuerpo humano en sus despojos hacia los 
que todos estamos condenados irremisiblemente. Se trata de la figura del Transi, que en el 
arte religioso y funerario se planteó desde el siglo XVI, en el que aparece el cuerpo humano 
en el tránsito de la vida finiquita y la muerte siendo la muestra más patente de su 
caracterización representarlo en proceso de descomposición, marcado por el sello de la muerte 
que aparece en sepulcros de la nobleza y en algunas esculturas religiosas no faltando otros 
ejemplos en los que aparece la calavera, algunos huesos, el esqueleto completo o el cadáver 
resecado.1458 Las realizaciones plásticas en las que aparecen símbolos tan macabros, en 
pinturas, esculturas y retablos, son ejemplos que resultan suficientes para demostrar que entre 
los modelos que utilizaron los artistas estaban los huesos y los cadáveres aunque, como de 
costumbre, siempre estuvieron presentes las estampas o las obras de otros autores como 
fuente de conocimiento e inspiración. 
 
 Aunque  en los inventarios  son pocos los casos en los que se describe la presencia de 
modelos osteológicos, salvo en el de Carducho en el que, entre una extensa lista de figurillas, 
consta un esqueleto valorado en cincuenta reales,1459 la iconografía escultórica, pictórica y 
dibujística vienen a confirmar que los huesos humanos se utilizaron por los artistas para 
servirles de modelo en sus creaciones. Entre tales representaciones la calavera es el atributo 
más directamente alusivo a la muerte y su presencia es frecuente en la iconografía funeraria 
desde el siglo XVI. Pero también aparece en obras no funerarias entre las que se suele 
representar significando la realidad vital de la vanidad de la vida que, a pesar de todo, saberes, 
riquezas y poder, finiquitan.  
 
 En dibujo existe un ejemplo de Juan Conchillos Falcó, relacionado con el tema de 
“Vanitas”, en el que consta la inscripción “FUTURUM PRESENS/PRAETER”, firmado en 
1649 (Fig. 1451). Aunque se trata de un ejercicio de carácter simbólico sobre la brevedad de 
la vida, para el tema que nos ocupa, constituye un conjunto de modelos de bulto osteológicos 
utilizados por los artistas, en este caso, constituidos por dos fémures y un cráneo. A ello hay 
que añadir la mano que aparece a la derecha señalando la calavera que Cochillos toma de un 
dibujo de Herrera el Viejo que, por tanto, representa otro modelo subsidiario (Fig. 1451).1460 
 
                                                           
1458    G. Bres Bautier (El Manierismo, en VV. AA, L Escultura, Barcelona, 1987, pág. 159, interpreta que en 
este tipo de imágenes “Erróneamente se ha visto en ella el signo del temor a la muerte y del amor a la vida, 
propios de una época feliz. Esta concepción no corresponde a la religión propia del siglo XVI. Sin embargo, 
tampoco se trata de una mirada rigorista que se lance sobre el cuerpo miserable, desecho inútil ante la eternidad, 
cosa que entraría en contradicción con la creencia en la resurrección de los muertos. Las dos representaciones del 
difunto constituyen dos facetas de una misma realidad: el ser humano. El cuerpo carnal es idéntico en la vida 
terrestre y en la eterna, es un cuerpo vivo; atraviesa por un momento de transición, la muerte, que le convierte en 
transi. Esta figuras pasajeras también posee un valor divino que los escultores descubren mediante la anatomía”. 
1459    CATURLA, Mª Lª, Documento en torno a V. Carducho, “Arte Español”, XXVI, Madrid, 1968-1969, pág. 
201. 
1460    “Vanitas”, dibujo  a tinta sepia, Museo de Bellas Artes de Valencia (ANGULO, D, y PÉREZ SÁNCHEZ, 
A. E, A Corpus, London, 1975, IV,  pág. 23 y ESPINOS DÍAZ, A, Dibujos valencianos del s. XVII, Sevilla, 
1997, pág. 269, fig. 105). 
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 Fruto de la investigación llevada a cabo para el presente estudio doy inédita noticia de 
la presencia de un cráneo, al que falta la mandíbula inferior, que he localizado entre los 
fondos del Museo del Prado. La pieza, que figura sin inventariar, era desconocida y se ignora 
su procedencia por lo que ha sido preciso realizar un análisis “in situ” a partir del cual resultan 
varios datos que hacen pensar, con reservas, se trata de una pieza antigua, utilizada para 
estudiar la anatomía ósea del cráneo humano a tenor de la pátina fruto del uso y de las 
inscripciones, que posiblemente sean de la misma época ya que utilizan terminología 
moderna, en las que se señalan, perfectamente especificados, los distintos huesos y las 
divisiones de las suturas craneales (Fig. 1452-1454). Ante la falta de documentación que lo 
corrobore, una hipótesis que explique porqué una calavera de este tipo se encuentra en el 
Museo del Prado es que llegó a la pinacoteca procedente de los bienes de algún artista cuyas 
obras se incorporaron a los fondos de la Institución; también podría tratarse de un modelo 
usado en los antiguos talleres que había en Palacio de donde procede el llamado “Fondo 
Antiguo” del Museo entre cuyo caudal bien pudo llegar esta singular pieza.1461 Adviértase que 
tales inscripciones son diferentes a las que se realizaron sobre los cráneos en los que se 
escribían las distintas zonas que correspondían a partes precisas del cerebro en las que se 
localizaban las facultades psíquicas del cerebro y en correspondencia con relieves de cráneo a 
la que se dedicó la frenología o hipótesis fisiológica, postulada por Gall (Fig. 1455-1456) que 
tuvieron amplia repercusión en los siglos XVIII y XIX.1462 
 
                                                           
1461  Para un primer examen de la pieza conté con la amable ayuda del, entonces,  Conservador Miguel Angel 
Elvira (hoy directoro del Museo Arqueológico Nacional).  Para el análisis del cráneo del Museo del Prado  me 
acompañó, en diciembre de 1999, D. José Manuel Reverte Correa, Director del Museo de Antropología Forense, 
de la Facultad de Medicina de la Univ. Complutense madrileña, quien realizó, a petición mía, personalmente 
ante la pieza, la siguiente descripción que transcribo: “Varón de unos 50 años. Sufría de artrosis témporo-maxilar 
de carácter degenerativo propio de su edad. Presenta dos fracturas en los temporales posiblemente por haber 
recibido un golpe la pieza.  Bordes orbitrarios gruesos. Regiones supraorbitarias poco desarrollados lo que es un 
carácter femenino. Apófesis mastoides muy desarrollados. Protuverancia occipital externa muy desarrollada.  En 
la región frontal hay restos de sutura metópica que ha sido señalada con linea interrumpida. En el centro del 
frontal  consta “Coronal” y en la línea que va hasta el coronal dice: “Linea sagital coronal” cuando realmente se 
trata de la “sutura coronal”. Todavía persiste el dibujo encontrándose en el lado derecho dos huesos wornianos 
pequeños de uns 5 mmm aproximadamente irregulares.  Parietales: la sutura interparietal o sagital todavía 
muestra restos del dibujo; el parietal derecho presenta una factura oblícua angulosa que llega hasta el borde del 
temporal derecho; sobre el parietal derecho está escrito “Parietal”; el parietal izquierdo también presenta fractura 
en su parte posterior que llega hasta el temporal; en el centro consta “Parietal” ; entre los dos parietales la sutura  
y en el lado del parietal derecho dice “Sutura sagital”.  Hay una fractura de base de cráneo que separa el 
esfenoides del occipital y que oblicuamente cruza la región esfeno-occipital, continuándose con la fractura del 
lado derecho citada anteriormente que puede ser debido a un golpe y no de origen patológico.Los maxilares 
superiores carecen de dentadura y presentan alteraciones debido a la acción del tiempo, sin embargo da la 
impresión, por los albeolos dentáreos, que en vida del individuo sufrió la pérdida de algunos de los incisivos.La 
abertura nasal es piriforme y los huesos propios de la nariz aparecen rotos en su parte distal.En la zona occipital 
la sutura parieto-occipital aparece borrosa. En la parte central superior externa consta “Occipital”. El punto labda 
se distingue bien. La sutura labdoidea casi no se lee “Sutura Lamboidea”.Temporales: falta el del lado izquierdo 
completo; el derecho está bien situado y sobre el hueso consta “Temporal”.Carece de maxilar inferior.Condilos 
del occipital:  presentan degeneración artrosica, sobre todo el derecho en el que consta  “Condilo”. El izquierdo, 
casi ilegible repite “Condilo”. No obstante lo anterior, tan descriptivas opiniones, nada nos aclara y sería muy 
conveniente se llevase a cabo un análisis morfológico más profundo y un estudio físico-químico del hueso para 
datar con serguridad este cráneo. Sugerí tales actuaciones al Director del Prado (Fernando Checa) y al 
conservador de escultura, pero sonaron  en el desierto; no consieraron de interés artístico la pieza y se extrañaron 
que un cráneo se guarde entre los fondos de la pinacoteca madrileña; todo ello, a pesar de que les incidí en que, 
casi seguro, se trataba de un modelo de médico adoptado, como tal, por un artista. 
1462   BROUSSAIS, Joseph Victor, Cours de phénologie, París, 1808. 
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 Que la calavera humana también fue usada como modelo por gran parte de los pintores 
y escultores del siglo XVI y XVII lo prueban la perfección con que son representadas en  
aquellas obras en las que la iconografía del tema que se tratara exigía su presencia. Aunque 
examinar las creaciones en las que se utilizó el cráneo exigiría trabajo monográfico, a manera 
de ejemplo, se puede señalar que esta parte de la anatomía humana está presente en aquellas 
obras en las que figuran los San Francisco o los San Jerónimo del  Greco o Zurbarán.  
Asimismo, la calavera era un motivo iconográfico imprescindible en las obras cuyos asuntos 
estaban  relacionadas con la banalidad de la vida o el transi, como se puede constatar en el 
vallisolitado que desarrolló su obra en la escuela madrileña Antonio de Pereda y Salgado 
(1599-1678) para su óleo  El sueño del caballero (ca. 1660), de la Real Academia de Bellas 
Artes en la que, junto a un abigarrado conjunto de objetos que, en esencia, constituyen los 
valores que los humanos consideran como fruto de sus posesiones y placeres, figura la 
calavera en sitial preferente anunciando  su prioridad destinataria a la que toda existencia 
terrenal conduce (Fig. 1457). 
 
 En otras ocasiones el artista utilizó como modelo el esqueleto completo, como sucede 
en la Alegoría del árbol de la vida (1642) de Ignacio de Ries que se conserva en la catedral 
segoviana (Fig. 1458). Más ejemplos de utilización de modelos osteológicos se pueden 
localizar en las pinturas del cordobés Valdés Leal (1622-1695), 1463 un artista que, por su 
insistencia en temas tétricos, se ha venido asimilando al representante autor de pinturas 
relacionadas con la muerte, aunque tal asignación ha de considerarse circunstancial. Entre sus 
obras de encuentra In ictu oculi (Fig. 1459) que forman parte del conjunto de cuadros, 
encargados en 1672 para la Iglesia del Hospital de la Caridad  de Sevilla por Miguel Maraña. 
Obra de la que, entre los fondos del Museo del Prado, procedente del fondo antiguo, se 
conserva un boceto a lápiz, anónimo, posiblemente de fines del siglo XVII (Fig. 1460). 
 
 El conocimiento de la estructura osteológica humana no fue ajena a la escultura y un 
ejemplo excepcional se patentiza en la, popularmente conocida, “Canina”, esqueleto sedente 
sobre el globo terráqueo que forma parte del paso procesional “Triunfo de la Santa Cruz”, 
atribuida a Antonio de Quirós (ca. 1693) (Fig. 1461), reformada en el siglo XIX pro 
iniciativa de Antonio del Canto Torralbo en el taller de Juan Rossy.1464. 
 
 A veces no era el esqueleto sino el propio cadáver, resecado, medio podrido y en 
proceso de descomposición, el modelo que utilizaba el artista, del que se llegaron a realizar 
vaciados. Entre los fondos de vaciados de la madrileña Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, del que dudo se trate de un vaciado de otro original, se guarda un “Cadáver”, 
singular pieza que, por su tamaño, podría ser una reducción de figura mayor. Se trata de una 
muestra en la que se puede comprobar cómo la pérdida de la musculatura hace que, tras la 
piel, se puedan observar las formas óseas pero sin perder la expresividad (Fig. 1462). 
 
                                                           
1463    TRAPIER, Elizabeth du, Valdés Laeal. Spanish barroque painter, New York, 1960. 
1464    RODA PEÑA, J., “Iconografía de Cristo: pasión, muerte y resurección”, en VV. AA., El poder de las 
imágenes. Iconografía de la Semana Santa de Sevilla, Diario de Sevilla, 2000, pág. 89. 
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 La utilización de cadáveres o de vaciados como el antedicho, por los artistas, no debió 
ser habitual pero pudo haber sido usado para la realización de representaciones de muertos 
desecados que aparecen desde el siglo XV en varios países europeos, aunque en España es 
muchísimo más escaso ya que el bulto funerario prefería el personaje vivo o una imagen del 
fallecido. Nuevamente es Valdés Leal el que ha dejado para el que fue Hospital de la Santa 
Caridad sevillana un óleo, Finis gloriae mundi (ca. 1672), en el que dos cadáveres: uno de un 
obispo, en su ataúd, del que sólo quedan los huesos con restos de la carne en proceso de 
avanzada descomposición por  entre la que se mueven gusanos y a su lado otro cadáver de un 
caballero de Calatrava (Figs. 1463-1464).1465 
 
 Una pintura que representa la muerte en relación con la resurrección de la carne queda 
reflejada en la pintura al óleo de tal título (1630), en la que son representados abundantes 
cuerpos desnudos anatomizados y esqueletos, que se conserva en el Museo del Prado (Fig. 
1465), de Francisco Collantes (1599-1656), la cual es alabada por Palomino, de esta suerte: 
 
     “Tuvo tambien mucha gracia para historiejas de mediano tamaño, que las hizo con 
excelencia; de las cuales hay algunas en el Buen Retiro, y especialmente una de la 
Resurección de la Carne, cosa maravillosa, donde se ven muchos cadáveres salir de los 
sepulcros y otros a medio vestir los huesos de carne; otros ya enteramente resucitado, 
que es cierto es un cuadro de extremado capricho, y habilidad”1466 
 
 Otro ejercicio para el que el artista pudo inspirase en un cadáver se encuentra en un 
óleo de una cripta de la catedral de Segovia, de la segunda mitad del siglo XVII (Fig. 1466). 
                                                           
1465    El cuadro Finis Gloriae Mundi, óleo de 370 x 216, junto a su compañero In Ictu Oculi, fue pintado por 
Valdés Leal para el  Hospital de la Santa Caridad, que había sido creado en Sevilla para recoger y enterrar a los 
ahogados y ajusticiados que nadie reclamaba. Ambas obras han llevado a considerar a Valdés Leal como el 
pintor de la muerte pero tiene una explicación ya que representa una interpretación del pensamiento de Miguel 
Mañara y Vicentelo de Leca (1627-1679), caballero de la orden de Calatrava  quien, como responsable e 
impulsor de la Hermandad de la Santísima Caridad, encargó a los mejores artistas sevilllanos, como Murillo,  la 
decoraciónd del interior de la Iglesia en un intento de recrear  un programa iconográfico que ilustrase su ascético 
tratado, Libro de la verdad, donde se describe la muerte con extrema crudeza: “Memento homo quia plulvis es et 
in pulverem reverteris (polvo y ceniza, corrupción y gusanos, sepulcro y olvido). Es la primera verdad que ha de 
reinar en nuestros corazones: polvo y ceniza, corrupción y gusanos, sepulcro y olvido. II. Si tuviéramos delante 
la verdad, esta es, no hay otra, la mortaja que hemos de llevar ..., y si consideras los viles gusanos que han de 
comer este cuerpo, y cuán feo y abominable ha de estar en la sepultura, y cómo esos ojos, que están leyendo 
estas letras han de ser comidos de la tierra, y esas manos han de ser comidas y secas,  y las sedas y galas que hoy 
tuviste, se convertirán en una mortaja podrida los ámbares en hedor, tu hermosura y gentileza en gusanos, tu 
familia y grandeza en la mayor soledad imaginable. Mira una bóveda: entra en ella con la consideración, y ponte 
a mirar a tus padres o tu mujer (si la has perdido), o a los amigos que conocías: mira qué silencio. No se oye 
ruido; sólo el roer de las carcomas y gusanos tan solamente se percibe. Y el estruendo de pajes y lacayos, ¿donde 
está? Acá se queda todo. Repara las alhajas del palacio de los muertos, algunas telarañas son. ¿Y la mitra ya la 
corona? También acá la dejaron. III. Llega a un osario que está lleno de huesos de difuntos, distingue entre ellos 
el rico del pobre, el sabio del necio, y el chico del grande; todos son huesos, todos calaveras, todos guardan una 
igual figura ... ¡Oh  instante que mudas las cosas! ¡Oh instante, del ser al no ser! ¡Oh instante en que todo se 
acierta o todo se yerra! En la pintura que representa a la cripta se ve al fondo el osario en confuso montón”  
(MARTÍN GONZÁLEZ,  J. J, En torno al tema de la muerte en el arte español, Boletín del Seminario de Arte y 
Arqueología de Valladolid, Universidad, XXXXVIII, 1972, págs. 272). 
1466    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid,  1947, págs. 882-883.  Véase también CEAN BERMÚDEZ, 
J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, págs. 347-348  y ANGULO IÑIGUEZ,  Pintura del siglo XVII, Ars 
Hispaniae, Madrid, 1958, lám. 197, págs. 212-213.  
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Aquí el muerto, aún no corrompido del todo, enseña los intestinos y entre las entrañas afloran 
gusanos que son prueba de la pudredumbre. Esta expresiva pintura, próxima a Valdés Leal, 
representa el destino inevitable de la muerte, con la tiara en primer término junto a un cetro y 
una corona real, símbolos de los poderes terrenales que nada pueden hacer ante el destino que 
espera a todos por igual,  con la leyenda ATENDITE ME OBSTVPISCITE EGO ILLE 
QVONDAN POTENTISSIM NIHILVM RED ACTVS SVM. JOB.1467 
 
 El cadáver disecado también aparece representado en figuras esculpidas en madera y 
piedra de las que ciertos ejemplares constan en alguna iglesia española. En páginas 
precedentes se han señalado la existencia de varias piezas  anatómicas que Palomino atribuye 
a Gaspar Becerra entre las que había una pierna. Pues bien, a renglón seguido, el autor del 
Parnaso (1724) vuelve a atribuir a Gaspar Becerra otra anatomía: 
 
    “Y en el Convento de San Francisco, contiguo a el de San Jerónimo, hay un 
esqueleto, o figura de la Muerte, con una guadaña en la mano, que aun tocándola, se 
duda si es natural;  y tiene una mortaja a el hombro, que también engaña”1468  
 
          La obra en cuestión se incorporó, con motivo de la Desamortización, al Museo 
Nacional de Escultura de Valladolid y la autoría ha recibido varias paternidades: Cean ratifica 
la información de Palomino;1469 Martín González rechaza la atribución a Becerra y cree que 
es Barroca castellana, llegando a datarla en 1700;1470 García Wattemberg  manifiesta que es 
atribuible a Juan de Valmaseda como imagen procesional.1471 Las últimas investigaciones la 
atribuyen al escultor Gil de Ronza.1472 La visión de esta muerte, en madera policromada, 
resulta desoladora al comprobar cómo los gusanos salen entre las costillas del cadáver pero el 
estudio anatómico que muestra está más desarrollado que en otros ejemplares de este tipo, 
demostrativo de los conocimientos miológicos del autor, sobre todo en la calavera en donde se 
muestran los distintos huesos que la componen (Fig. 1467).1473 
 
          Otra representación de cadáver desecado, de casi metro y medio de altura,  se encuentra 
en la Capilla Dorada de la Catedral Nueva de Salamanca , similar al anterior pero con claras 
diferencias. La actitud patética en la expresión de la cabeza, aunque despojada de la guadaña 
sí mantiene entre sus manos un ataúd de tamaño tan pequeño que tiene un carácter simbólico. 
Anatómicamente parece un despellejado que irónicamente tapa su sexo con una rana, símbolo 
que, unido a  los pechos pegados al cuerpo, indica se trata de los restos de una mujer. El 
ejercicio es evidentemente la de un desollado y las formas de los muslos atisban la posición 
de los distintos morcillos, pero los del pecho son más unas estrías que asemejan sendas 
                                                           
1467    VARIOS AUTORES, Las edades del hombre, El arte en la Iglesia de castilla y León, Salamanca, 1988, 
pág. 272) 
1468    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), ed. Madrid, 1947, págs. 782-783.  
1469    CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, pág. 113. 
1470    MARTÍN GONZÁLEZ, J. U, Escultura Barroca Castellana, Madrid, 1959, pág. 14. 
1471  GARCÍA WATTEMBERG, Eloisa, Museo Nacional de Escultura de Valladolid, Dron. Gral. del Pat. 
Artístico, Archivos y Museos, Valladolid, 1978, pág. 65. 
1472  RIVERA DE LAS HERAS, José Angel, Entorno al escultor Gil de Ronza, Diputación Provincial de 
Zamora, 1998. 
1473    Debo la fotografía de “La Muerte” de Gil de Ronza a D. Manuel Arias Martínez, Subdirector del Museo 
Nal. de Escultura de Valladolid. 
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bandas paralelas, haciendo representar las costillas que se hacen patentes al haber 
desaparecido toda masa de carne (Fig. 1468).1474 
 
          Por último queda otra figura de muerto, en la catedral de León, también en madera 
policromada que se ha datado en el siglo XVI de estilo hispano-flamenco.1475 Al igual que las 
dos esculturas anteriores el sudario cubre la parte del cadáver, lo que es aprovechado por el 
escultor para favorecer la sujeción de la escultura. El cuerpo se representa descarnado sin 
llegar a ser un esqueleto ya que la piel modula las formas osteológicas, pero tiene varias 
diferencias: por una parte presenta una acusada rigidez y la resolución de la musculatura es 
primitiva siendo sorprendente la representación de las costillas por simples bandas paralelas 













                                                           
1474    VV. AA, Las edades del hombre, El arte en la Iglesia de Castilla y León, Salamanca, 1988, pág. 108;  
MARTÍN GONZÁLEZ, J. J, Entorno al tema de la muerte, Boletín del Seminario de Arte y Arqueología de 
Valladolid, Valladolid, 1972, págs. 275-176. 
1475    Angela  FRANCO MATA (Escultura gótica en el Museo de la Catedral de León, Imprenta Provincial, 
Carretera Carbajal, León, 1979), interpreta que se trata de  una obra que forma parte de un conjunto de al menos 
dos personajes y la relaciona son  las  “Danzas Macabras”, que encierran un profundo significado psicológico, en 
cuyas representaciones participan todos los estamentos sociales, pues todos son iguales ante la muerte. Véase 
también FRANCO MATA, Angela, Escultura Gótica en León y provincia, Diputación de León, 1998. 
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 Con el fin de hacer prácticas en el bosquejo de la figura humana, los artistas del 
siglo XVII, al igual que lo siguen haciendo hoy mismo, se valían  de todos los medios que los 
materiales, las formas y las técnicas, ponían a su alcance. Aunque la copia del natural era la 
manera más adecuada, no siempre era factible servirse del modelo desnudo y, además, se 
consideraba que el trabajo con modelos de bulto era previo al que se realizaba ante el desnudo 
vivo. Por eso, no había más remedio que acudir al uso de otros procedimientos entre los que 
se encuentran, además de la posible copia de pinturas, dibujos y láminas grabadas por otros 
artífices, la utilización de modelos tridimensionales, en relieve, fuera alto o bajo, y  figuras en 
redondo que podían ser de las distintas partes del cuerpo, caso de manos, cabezas, pies, 
piernas, etc, o de figuras enteras. 
 
 La tipología de los modelos de bulto utilizados por los  artistas fue variada ya que se 
pueden identificar aquellas imágenes que eran realizadas por artistas afamados las cuales, en 
más de una ocasión, debieron circular por los talleres vaciadas una y otra vez. Otro tipo lo 
constituyen las figuras que modelaban los propios artistas, según sus conocimientos y 
posibilidades, las cuales se construirían en las más variadas materias como la pasta hecha con 
papel, miga de harina o barro, aunque en más de una ocasión se vaciaron en  yeso, cera, 
estaño o bronce y, en supuestos excepcionales, la tallaron en madera o esculpieron en piedra. 
En otras ocasiones los modelos que utilizaba el artista eran las estatuas, entre las cuales había 
ejemplares que se conocían desde la antigüedad, guardadas en colecciones de los gentiles 
adinerados, en palacios de la nobleza o en los reales sitios, aunque muchas eran las que, 
paulatinamente, se iban descubriendo. A este tipo de piezas los pintores y escultores  no todos 
tenían la misma posibilidad de acceso por lo que acudir a Italia, en donde estas obras eran 
abundantes, se convirtió en el objetivo de gran parte de los artífices del momento. La 
alternativa se encontraba en acceder a las estampas o libros de grabados, que contenían trazas 
de esculturas clásicas de los que hubo varios ejemplos, o bien a las copias en bulto, 
generalmente en yeso, a partir de las cuales algunas eran fundidas en bronce, que, dada su 
escasez, al principio, alcanzaron precios tan elevados que llegaban a superar el de obras 
originales, por lo que sólo cuando se generalizó su presencia en todas las academias, 
desarrolladas durante el siglo XVIII, fue cuando los que deseaban adiestrarse en el estudio de 








 Con carácter general, una vez dominada la copia de modelos de estampas y de dibujos, 
los primeros obstáculos que debían superar los aprendices en su fase de formación solían 
pasar por la realización de copias de volúmenes estáticos como relieves, trozos del cuerpo y 
estatuas enteras. En cualquier caso, no está claro que el acceso al bulto fuese posterior a la 
utilización de la  estampa como modelo. Seguramente, durante el siglo XVII, en los 
obradores, se hacía un poco de todo, dependiendo de las orientaciones que fijara cada 
maestro, simultaneando los modelos, de tal manera que, una vez  que el aprendiz se 
aventajaba lo suficiente en los primeros pasos, consistentes en hacer copias de ojos, orejas, 
narices, bocas, cabezas, etc, utilizando las típicas cartillas de dibujo, se pasaba a utilizar 
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estampas con figuras enteras y a la vez modelos de bulto, cuando estos estaban disponibles, ya 
que, en su defecto, se servían de libros que contenían imágenes con modelos de bulto a los 
que se ha hecho ya referencia. Dos aspectos justifican considerar esencial el estudio a partir 
de los modelos de bulto: que tales referentes permiten la adaptación del alumno a la 
iluminación artificial, porque definen luces y sombras; y porque servirse de un modelo clásico 
les hacían comprender la belleza de la antigüedad. 
 
 Una vez más, siguiendo el hilo conductor  de la tratadística que guía las presentes 
páginas, son diversas las recomendaciones que, sobre el uso de este tipo de modelos de bulto, 
han dejado escritas varios de los tatadistas españoles, descritas brevemente, como es el caso 
de Arfe, Carducho, Jusepe Martínez o bien insistentemente como sucede con Pacheco y, por 
supuesto, Palomino. Todo lo cual viene a probar que estas prácticas eran algo que se cultivaba 
cotidianamente en los obradores  de los artistas españoles. El primer ejemplo  se encuentra en 
Juan de Arfe y Villafañe, cuando trata el tema de los escorzos en la Varia, mencionando 
fugazmente que la mejor forma de lograrlos es copiando del natural y cuando ello no fuese 
posible : 
 
   “ ... por figuras de todo bulto redondas hechas de cera, o en cualquier materia ... que 
así lo usan muchos Pintores y Escultores que lo hazen muy aventajadamente “1476 
 
 Francisco Pacheco es mucho más explícito que Arfe y, en su Arte de la Pintura,  
demuestra ser uno de los tratadistas españoles del siglo XVII que ofrece más informaciones 
sobre el uso de los  modelos de bulto. En principio, sobre su utilización para adiestrarse en el 
dibujo de la figura humana, hace ciertas precisiones al admitir tal procedimiento pero advierte 
que tales referentes sólo serán útiles siempre que hayan sido hechos por los propios pintores o 
bien por grandes maestros a imitación del natural: 
 
   “Si los pintores hacen modelos de bulto para sus ocasiones, costándoles trabajo el 
componerlos, elegir las luces y batimiento a su menester, no lo niegan, ni hacen mal 
en imitarlos, siendo obra de sus manos; que antes esto es mayor demostracion de su 
ingenio  (yo hueglo haberlos hecho algunas veces) ni menos al contrahacer de los 
ajenos ha de ser en menoscabo de su facultad, siendo de grandes maestros y elegidos 
para el fin que se hicieron, si tienen verdad en si por haberse imitado del vivo. Porque 
no todas veces tienen tan a la mano lo natural; y es medio más facil, para subir a cosas 
mayores los que comienzan”.1477 
 
 Hablando del  Dibujo y sus partes, recreando ciertas noticias de J. B. Armenini,  
Leonardo da Vinci y Alberti, Pacheco toma de Vasari algunas sugerencias, entre las que están 
los distintos tipos de materiales de que podían hacerse estas piezas, cuya matriz sería las 
estatuas preexistentes antiguas o bien un modelo vivo, sobre todo cuando se trataba de obtener 
partes del cuerpo: 
 
“ ... después de haber adestrado la mano en debuxar y exprimir los concetos del ánimo, 
para venir a ser mas inteligente en esta arte que se exercite el pintor en imitar figuras 
de relievo, de piedra, o de marmol, o de yeso, vaciados del vivo, o de alguna estatua 
antigua, o que haga modelos de barro, o desnudos, o vestidos, porque estas cosas, 
                                                           
1476     ARFE Y VILLAFAÑE, J., De varia, Sevilla, 1585, lib. II, introducción al tít. IV. 
1477     PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. I, cap. IV, pág. 41. 
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siendo inmóviles, son acomodadas, por estar firmes, al que debuxa, lo que no sucede 
en las cosas vivas, que se mueven “ 1478 
 
 Vuelve a servirse de Vasari, al que cita expresamente, para reclamar la realización de 
modelos de barro, lo cual es válido para el estudio no solo de los contornos sino también del 
ejercicio de las sombras. 
 
   “ Usan muchos maestros, antes de hacer las historias en el cartón, hacer un modelo 
de barro en un plano y plantar en él todas las figuras, redondas, para ver los 
batimientos de las sombras que, de una luz a propósito, se causan y, de aquí, rematan 
el todo de la historia y las sombras que hieren de una en otra figura; y por este medio 
alcanzan más perfección, fuerza y relievo sus obras....”1479 
 
 Tales cuestiones coinciden con lo que había expresado Alberti, en su libro tercero, 
Sobre la pintura, cuando reclamó prioridad en la copia de estatuas, antes de adentrarse en la 
realización de copias de pinturas de otros autores, ya que, con el estudio de las piezas 
esculpidas, podrá hacer algo semejante al objeto que está pintado y llevar a cabo los 
necesarios estudios de las formas, las luces y las sombras, lo que es esencial para después 
poder pintar adecuadamente.1480 
 
 Repite Pacheco otras noticias de Vasari y da informaciones sobre el uso de dichos 
modelos por parte de artistas importantes de la talla de Miguel Angel y de varios españoles 
como Becerra, Peregrini, Carducho, Mohedano o el Greco, como práctica habitual para su 
trabajo. En concreto, al tratar el tema de los escorzos, citando a Miguel Angel, refiere que: 
 
   “ ... no ha habido jamás pintor igual a nuestro Miguel Angel, ni ninguno lo podrá 
mejor executar, habiendo hecho divinamente sus figuras, que parecen de relievo, en 
virtud de los modelos formados primero en barro o cera ... “1481 
 
 Continúa Pacheco exponiendo la conveniencia de realizar bocetos, previos a la obra 
definitiva, reiterando lo provechoso que resulta utilizar modelos de barro. Refiriéndose, 
nuevamente, a Miguel Angel, explica que el italiano se valía de los mismos: 
 
                                                           
1478   PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. V, pág. 365. Véanse las 
recomendaciones que  toma de VASARI, La vite de più eccellenti pittori, scultori e architettori, Florencia, 1550, 
1ª parte, cap. 15. El uso del cuerpo humano vivo para extraer moldes a partir de los cuales sacar los moldes 
vaciados en yeso o cera, para fundirlos en bronce posteriormente, es costumbre que llega a  nuestros días siendo 
ya conocida la polémica del Hombre, de Antonio López, que, según me confesó insistentemente el modelo de la 
facultad de Bellas Artes de Madrid,  Adolfo, conocido como “el gitano”, lo realizó aquél a partir de moldes que 
obtuvo directamente del cuerpo de éste en varias sesiones.  
1479    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. I, pág. 4  y VASARI, La vite, ed. 
1550, 1ª parte, cap., 16. 
1480    “Hay quienes copian las obras de los otros pintores y aspiran con esto a su propia alabanza ... Pero en el 
máximo error caen los pintores si no entienden que aquéllos que han imitado, se esforzaron en representar el 
simulacro tal como entendemos lo pintado en el velo por la naturaleza. Si se recurre a imitar obras de los otros, 
porque presentan mayor estabilidad en mostrarse que los seres vivos, mejor te propongas imitar una mediocre 
escultura que una egregia cosa pintada, pues con las cosas pintadas sólo enseñamos a la mano a que se refiera a 
alguna semejanza, mientras que de las cosas esculpidas aprendemos a deducir la similitud y las verdaderas luces 
... Y nadie podrá pintar bien una cosa todas cuyas prominencias no conozca” (ALBERTI, L. B.,   Sobre la 
pintura, Madrid,  1976, pág. 150). 
1481    PACHECO, F.,  Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, pág. 424.  
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   “ Para la vuelta de la capilla que pintó al fresco y para la gran historia del Juicio hizo 
cinco, seis figuras desnudas redondas, como de su mano, y, escorzándolas como le 
parecía, variar los perfiles, fronteros, de espaldas y lado; se valía dellas haciendo 
diferentes figuras en debuxos muy acabados, poniendo delante la red, o cuadrícula, 
para que los escorzos les saliesen ciertos, y destos debuxos pequeños nacía los perfiles 
en cartones grandes, del tamaño que habían de tener en la pared y éste tenía por el más 
cierto camino para conservar su ilustre nombre.”1482 
 
 Respecto a los artistas españoles que se valieron de los modelos de bulto para hacer 
sus dibujos, Pacheco ofrece datos sobre Gaspar Becerra, Carducho, Pablo de Céspedes y 
Antonio Mohedano:  
 
    “ Bezerra, honra de nuestra nación, discípulo e imitador de su gran manera (se 
refiere a la manera de Miguel Angel), hacia lo mesmo; y para la pintura del Pardo, que 
hizo en compañía de Romulo, que yo he visto, debuxó un famoso Mercurio, volando, 
por un valiente modelo suyo. 
   ... 
    Peregrin de Peregrini (mayor imitador de Micael Angel) para la famosa librería que 
pintó en San Lorenzo el Real, hizo muchos debuxos muy acabados y muchos escorzos 
por modelos de bulto, y dellos cartones grandes para valerse de los perfiles en la 
mesma obra.  
   ... 
   Bartolomé Carducho y su hermano Vicencio Carducho los usaron también, en 
ocasiones de desnudos, y dellos y del natual se valían en sus obras como yo lo he 
visto. 
... 
   Pablo de Céspedes, racionero de la Santa Iglesia de Córdoba, que estuvo en Italia 
dos veces y estudió tanto las obras de Micael Angel y tuvo estrecha amistad con 
Federico Zúcaro y comunió los más valientes  hombres ella  en su tiempo también 
hacían modelos de bulto ... vi yo algunos modelos de cera y barro para imitar en sus 
pinturas y debuxos... amen de otros bocetos en grandes cartones al carbón que les 
servían de modelos para futuras obras.  
... 
    Y Antonio Mohedano hacía lo mesmo; y los paños, por un manequí y los desnudos 
manos y pies en debuxo por el natural.. “1483 
 
 El dibujo que realizó Gaspar Becerra, al que se refiere Pacheco, debe tratarse del 
“Mecurio y Minerva”, que hoy conserva el Louvre, preparatorio para uno de los frescos de El 
Pardo (Figs. 1470-1471), en el que se puede contemplar un bello estudio del natural en actitud 
de ingravidez, el cual, de ser cierta la información dada por el suegro de Velázquez, Becerra 
debió realizarlo a partir de un modelo de bulto que el propio artista había modelado al efecto. 
Ejemplo tal es admirable y muestra el carácter total de este español que fue discípulo de 
Miguel Angel. 
 
 Este especial interés mostrado por parte de Francisco Pacheco hacia  los modelos de 
bulto tiene varios referentes: por una parte la gran deuda que, en su Arte de la pintura, 
manifiesta, una y otra vez, por los tratadistas italianos como Vasari o Alberti; 
simultáneamente, han de considerarse sus grandes reservas hacia los estudios de desnudos 
                                                           
1482    IDEM,  lib. III, cap. I, pág.6 
1483    IDEM,  lib. III, cap. I, págs 7 y 8. 
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vivos, cuyos peligros se soslayaban, en gran parte, sustituyéndolos por la utilización  de 
estatuas. Baste decir que el propio Pacheco tenía, entre sus bienes, cuando falleció, varios 
modelos de bulto en barro, cera y yeso que sin duda utilizó.1484 Ello no obstante, y en ello se 
ha querido ver un anuncio de modernidad en el pensamiento de quien tuvo importante 
academia en la Sevilla del XVII,  Pacheco manifestó claramente que, a pesar de todos los 
ejemplos que expone, escoge para todo el natural, tal y como examino en su lugar.1485 
 
 Jusepe Martínez, uno de los tratadistas españoles del siglo XVII más lúcidos, a la hora 
de argumentar el empleo de las figuras de yeso para ejercicio del dibujante, vuelve a exhibir 
su perspicacia y formula una clara advertencia: 
 
   “ Válense algunos de hacer sus dibujos (de figura) sacados de modelos y bajos 
relieves de yeso blanco; los que se valen de estos modelos se ponen a peligro de hacer 
sus dibujos muy duros y secos y desapacibles a la vista ...“1486 
 
 En otro de los capítulos de los Discursos, de nuevo, reclama la atención del ejecutante, 
cuando explica que muchos en Italia se valen de la copia de estatuas de la antigüedad y 
también de algunas que se ofrecieren extraordinarias, haciendo notar sus reservas ante el 
abuso de tal práctica, porque: 
 
   “ ... no digo que por esto haya de estar tan atado al compás y regla que no sepa salir 
de ella, en que muchos han pecado en sobrado observantes, y otros, por el contrario, 
en sobrado descuido; y así es forzoso un prudente obrar, para no dejar secas sus obras 
y mezquinas, con poca libertad y franqueza “1487  
 
 Aún se puede encontrar otra apreciación de Jusepe Martínez respecto a la utilización 
de figuras de barro y cera como modelo. Así, para historiar con propiedad, además del estudio 
y observación de pinturas de los  más célebres e importantes maestros, en un grado menor, 
pues los más diestros no abusan de ellas, recomienda el uso de tales figuras para bocetos y 
estudios de niños o ángeles en actitud de volar: 
 
   “ Las diligencias, trabajos y desvelos que algunos han pasado, no excusando fatigas, 
valiéndose de figuras de barro y cera, hechas con mucho estudio y perfección, usando 
de estos modelos para las figuras principales de sus historias, siendo ellos muy dueños 
de las luces y con más espacio de tiempo considerar la obra: han llegado tal vez á ser 
tan prolijos, que han formado historias enteras para satisfacerse. 
   Pero los más diestros no han usado de tanta prolijidad, porque la obra hecha con ella, 
no tiene la liberalidad ni soltura que conviene: no digo yo que por eso se deje de hacer 
lo más principal de la historia por este camino: es de grande importancia valerse el 
pintor estudioso  de modelar en barro, y sobre todo para niños y figuras que van por el 
aire: esto es haberlo visto obrar á hombre cuidadosos de hacer sus obras admirables, 
como lo han conseguido.”1488 
 
                                                           
1484    SALAZAR , C., El testamento de Francisco Pacheco,  “Archivo Español de Arte y Arqueología”, Madrid, 
1928,  nº IV, pág. 160.  
1485   PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. 1, pág. 13.  Véase el Capítulo 6 
referido al estudio del natural. 
1486   MARTÍNEZ, J.,  Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, tratado I ,pág. 4.  
1487   IDEM,  tratado II, pág.10.  
1488   IDEM,  tratado IX, pág. 44.  
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 En el marco de las breves instrucciones teóricas que acompaña a su amplio compendio 
de imágenes, eminentemente didácticas, que conforman los Principios, García Hidalgo no se 
olvida aconsejar la utilización de estatuas por parte de los que se adiestran en el dibujo de la 
figura humana, siempre después de haberse dedicado con suficiencia al trabajo con las 
distintas partes del cuerpo: 
 
   “ ... y quando se ofrezcan sepan, y se hallen habiles para hazer un brazo de un Angel, 
y una pierna, y una muger, que no ha de estar el Pintor ignorante de nada de la 
naturaleza, para lo cual hay estatuas, de donde y en donde pueden estudiar ... “1489 
 
 El eclecticismo de Palomino se pone de manifiesto en el uso de las imágenes de bulto, 
como modelo inmóvil del que recomienda valerse, a partir de las cuales se hará el ejercicio 
conveniente, comenzando por adiestrarse en la delineación de las partes del cuerpo o de 
figuras enteras, todo lo cual resulta ser un paso previo para habituarse a enfrentarse a una 
imagen, como si del natural se tratase, antes de ir a la Academia: 
 
   “ ... para tomar inteligencia del claro y obscuro, y habituarse a copiar del natural, 
para ir a la academia si la hubiese donde se halla ... para la cual ha de comenzar a 
dibujar por algunos modelos, o fragmentos de figuras; como cabezas, manos, pies, 
brazos, y piernas; después algún tronco de cuerpo, o media figura, y algunos modelos 
de niños en diferentes actitudes y últimamente en estatuas enteras, en que procurará 
habilitarse mucho: porque como éstos son inmobles, aguantan todo el tiempo, que el 
principiante quisiere o  hubiese menester, para poner su dibujo en perfección á lo que 
no hará el natural vivo.”1490 
 
 Es recurrente Palomino en la observancia de la regla pues, entre las prácticas que 
nunca debe olvidar el principiante, aunque ya se haya iniciado en el ejercicio de la pintura, 
aconseja cultivar el ejercicio del dibujo a partir de estampas, de dibujos de otros autores o de 
las imágenes de bulto, en cuya diligencia obtendrá un claro conocimiento del claro y oscuro, 
lo que era lógico pues se iluminaban con luz artificial, utilizando los velones tradicionales, 
como se puede comprobar en los grabados de una clase de academia que ofrece García 
Hidalgo  en los Principios (Fig. 1655) o en el de Van de Passe (Fig. 1647). Estas son las 
indicaciones de Palomino: 
 
   “ ...  ya dibujando modelos alumbrados de una sola luz material, y que esto sea sobre 
papel pardo, o de otra media tinta, para que se puedan tocar de luz los claros, o con 
lápiz blanco, o con clariones hechos de yeso blanco molido, y no de albayalde, porque 
se toman y obscurecen con el tiempo ...  
     Este linaje de estudio le importará muchísimo, para  tomar inteligencia declaro, y 
obscuro....”1491  
 
 La referencia de Palomino no es anecdótica mi especulativa puesto que era muy 
corriente que, en los dibujos del siglo XVII, además de la tinta a pluma y la aguada, se 
utilizase el lápiz negro, el carbón o la sanguina, aplicados sobre papel coloreado, verdoso, 
azulado, etc, y las luces acusadas se resaltasen con toques de clarión que, como exhorta 
                                                           
1489   GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693, ed. 1965, pág. 5 
(9). 
1490   PALOMINO,   Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. V, cap. 1, pág. 471.  
1491   IDEM, tomo II, lib. V, cap. I, pág. 474. 
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Palomino, ha de ser realizado con yeso blanco pues el albayalde, por el plomo, tiende a 
oscurecer en función de los fondos que dispusiera el soporte. De estas prácticas dejaron buena 




 5. 2. LOS MODELOS DE LA ANTIGÜEDAD: EL VIAJE A ITALIA, LOS 
LIBROS DE ESTATUAS Y LAS ESCULTURAS CLÁSICAS. 
 
 
 La admiración por la belleza clásica, tras el sombrío período medieval, estuvo siempre 
presente en la mentalidad de los artistas desde la antigüedad, cuyos postulados florecieron de 
nuevo bajo los principios renacentistas en los que el humanismo dominó no sólo las mentes y 
las teorías sino las creaciones plásticas. En la ciudad del Tíber, las excavaciones 
proporcionaron, de forma sucesiva, una serie de ejemplares que asombraban a los artistas y 
servían para utilizar como modelo, dando lugar a una forma de trabajo que denominaron 
“disegnare degli antico”, convirtiéndose en norma que estuvo vigente desde el siglo XV hasta 
el XX en todas las enseñanzas de las bellas artes. Está claro que, durante la primera mitad del 
siglo XVII, el acceso a las imágenes humanas que representaban las estatuas clásicas, con el 
fin de poder utilizarlas como modelo para  realizar ejercicios de dibujo de estas figuras, en 
gran parte idealizadas, estuvo ligado al viaje a Italia, fundamentalmente Roma, donde las 
esculturas de la antigüedad eran comunes;  allí se dirigieron todos los artistas europeos 
ansiosos de lograr en esas tierras el conocimiento directo de los maestros clásicos y poder 
emborracharse de clasicismo ante las esculturas que podían estudiarse en galerías que se 
acondicionaron y llegaron a hacerse famosas como la de los Borghese o la del Vaticano. 
Lamentablemente, en España, las llamadas antiguallas eran  escasas,  aunque alguna había. 
Por ejemplo, la impronta romana dejó esculturas que, en lugares de su mayor influencia, eran 
admiradas en casa de algún noble o erudito. Es seguro que en Sevilla hubo piezas interesantes 
procedentes de las ruinas de Itálica. Como luego expondré, en la ciudad hispalense, 
precisamente, el Duque de Alcalá reunió una importante colección, proveniente de Italia en la 
Casa de Pilatos a la que los artistas del momento, residentes en Sevilla, es muy posible 
debieran tener acceso. En su defecto, durante los siglos XVI y XVII, sólo aquellos pintores y 
escultores asistentes a un taller español donde algún italiano, de los contratados por la Corona 
para trabajar en el  Alcázar madrileño o en el Escorial, que contaban con modelos pequeños 
venidos de Italia o el acceso a las obras traídas por algún noble que guardaba en sus palacios, 
o en casos semejantes, tuvieron la suerte de admirar la belleza clásica.1492 Las cosas 
cambiaron a mediados del siglo XVII tras el viaje de Velázquez a Italia gracias al cual 
llegaron abundantes modelos clásicos y algunas copias renacentistas que se aumentaron con 
las copias que, de las mismas, se fueron realizando. 
 
 Ante tales carencias no ha de extrañar que el viaje a Italia se convirtiese en un objetivo 
a lograr por todo aquel artista que pretendiese conocer los cuerpos de las esculturas clásicas y 
renacentistas. En Roma era común ver a los artistas copiando las estatuas clásicas y los 
españoles que allí acudían no eran ajenos al uso de dichas fuentes de inspiración y a tales 
prácticas existiendo alguna noticia gráfica del siglo XVII que informa de la atracción por las 
                                                           
1492    MARTÍN GONZÁLEZ, Juan José, Arte y Artistas del siglo XVII en la Corte, “Archivo Español de Arte”, 
CSIC, nº 32,  Madrid, 1965.  
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esculturas clásicas que, lógicamente, vieron todos aquellos que hacían ejercicios en Roma y lo 
plasmaban en sus obras. 
 
 Pero no sólo eran los monumentos antiguos de Italia las fuentes de aprendizaje puesto 
que las academias, algunas famosas como la de San Lucas, se convirtieron en centros 
fundamentales cuyos ambientes, es imaginable, fueron una gran atracción para los artistas 
españoles que viajaron a Italia.1493 Allí había también estatuas. Palomino da la noticia de una 
célebre academia que existía en los jardines y palacio de un noble florentino, Lorenzo de 
Médici (1449-1492), práctico del mecenazgo florentino que logró reunir a su alrededor 
pensadores y artistas como Mirándola, Averrocchio, Pollaiolo, Botticeli, Miguel Angel, 
Ghirlandaio, etc, en la cual se practicaba en el estudio de los modelos de estatuas: 
 
   “ ... en aquella célebre Academia del palacio, y jardín del magnífico señor Lorenzo 
de Médicis, Gran Duque de Florencia, y Tioscana: de cuyo célebre estudio, ya en las 
estatuas, y relieves más insignes; ya en los dibujos, y pinturas más selectas, salieron 
los más señalados ingenios de aquel fertilísimo clima, y bien afortunado siglo. Entre 
los cuales sobresalían Miguel Angel Buonarrota, y el Torrigiano, escultor...“.1494 
 
 Este interés por Roma no sólo se vivió desde el exterior sino que el egocentrismo 
italianizante, fruto del humanismo renacentista, sintió el mismo hechizo, permaneciendo 
vigente varios siglos. De este atractivo deja, manifiesta e insistente, constancia Vasari en los 
autores que biografía desde el siglo XV cuando se puso en movimiento una atracción por lo 
antiguo, que se admiraba y copiaba como modelo a seguir en las nuevas orientaciones 
plásticas cuya tendencia se extenderá por todo occidente. Hasta el punto fue intensa la 
seducción por Roma que se convirtió en una obsesión, como un fin en si mismo, no siendo tan 
                                                           
1493    La Academia de San Lucas en Roma (entre 1535 y 1653), en sus orígenes medievales fue un Colegio de 
pintores con el título de Universidad, que se ubicó en una pequeña iglesia próxima a Santa María la Mayor, bajo 
la protección de San Lucas. Sus primeras órdenes antiguas se refundieron en 1478 en un Códice de Estatutos, 
gozando desde sus inicios de gran prestigio entre los romanos y los extranjeros que pugnaban por ingresar en su 
seno. Desde 1577, con motivo de la Bula de Gregorio XIII, inicia nueva etapa, sobre todo desde Federico 
Zuccaro volvió de El Escorial y se puso al frente, decretándose novedades en las que, bajo la guía de afamados 
maestros, los aprendices, según su categoría, se ejercitaban dibujando ojos, manos, bocas, cabezas, perspectivas, 
etc, o preparaban modelos de barro o cera y se aplicaban en diseños de arquitectura, o en la copia del desnudo. 
En 1621 se  instala el albergue para extranjeros que contaba hasta con cirujano, mayordomo y camareo que 
atendían caritativamente. Entre 1535 y 1653, a partir de varios libros de registro, se  comprueba que consta la 
presencia de varios pintores españoles sobresaliendo:  Rubiales, ingresado en 1543;  Gaspar Becerra en 1544; 
Pablo de Céspedes; Luis de Carvajal, llegado en 1577 de quien no informa Palomino (El Parnaso (1725), 
Madrid, 1947, pág. 807);  José de Ribera, ingresado en 1616  (MARTÍNEZ DE LA PEÑA Y GONZÁLEZ, 
Domingo, Artistas españoles en la Academia de San Lucas, Documentos siglos XVI-XVII ,”Archivo Español de 
Arte”, CSIC, Madrid, 1968, págs. 292-300). 
1494    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 770. En 1563 se fundó la Academia de Cosme de 
Médicis (15619-1574), en Florencia, organizada por Giorgio Vasari. Esta academia tenía por doble finalidad 
formar a los artistas y modificar la enseñanza del arte centrada en el dibujo. Desde la inauguración se previó dar 
conferencias sobre la Anatomía y la Geometría, y cabe preguntarse cual era el papel reservado al dibujo ante el 
modelo vivo. A juzgar por un texto de Federico Zuccaro solicitando a la Accademia del Disegno una reforma de 
la enseñanza, en el sentido que fuera reservada una sala una vez por semana para el dibujo del natural, parece ser 
que se advirtió pronto la necesidad de desarrollar los ejercicios prácticos de la enseñanza (LEYMARIE, Jean, El 
dibujo, Barcelona, 1979). En Roma, también el Palacio  de la familia Farnesi, comenzado por el Cardenal 
Alejandro (Paulo III) con arreglo a los planos de Antonio de Santgallo el Jove  y continuado bajo la dirección de 
Miguel Angel, logró reunir importantes obras que fueron copiadas por los artistas entre las que sobresalió el 
famoso Hércules (L’Hercole Farnese tra studio dell’ antico e citazione antiquaiale: alcuni esempi,  en VV. AA, 
Lisippo, Fabri Editori, Roma, 1995, págs. 416-501). 
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imprescindible como se ha querido ver. Véanse, sino, dos ejemplos destacados: el español 
Murillo que no ha precisado la pátina italiana o, por dar un ejemplo externo, el caso de 
Rembrandt,1495 que tampoco vivió la experiencia de Italia, y ambos lograron las más altas 
cotas de calidad estética de la pintura en sus creaciones. 
 
 El propio Pacheco critica abiertamente, con toda la razón y gran sentido del humor, el 
papanatismo de aquellos malos artistas españoles que en el siglo XVII acudían a Italia en 
búsqueda ansiosa del estudio de la estatua antigua, como si tal modelo fuese la barita mágica 
para lograr ser buen pintor, cuando era el natural el mejor maestro: 
 
   “Pues viendo a uno que con gran codicia pasó a Italia a estudiar, confiado en las 
estátuas antiguas, le pregunto:   ¿Y dónde, veamos, halló Micael Angel aquel modo 
recercato, que dice el Dolce, y nosotros buscando, con que se aventajó a los antiguos, 
cuyos trabajos tenía ante los ojos? ¿Por ventura en otro original que en las 
maravillosas obras de Dios? Pues viendo a uno que con gran codicia pasó a Italia a 
estudiar, confiado en las estátutas antiguas, le preguntó: ¿Hay hombres y animales 
vivos en España? Así descubrió el tesoro de donde se deben enriquecer. Y si el que dió 
más luz a estas profesiones nos remite  a lo natural claro está que defiende nuestra 
opinión”.1496 
 
 Nuevamente Palomino insiste, en el capítulo destinado al modo de estudiar de su 
Museo Pictórico, con sentido muy crítico, en el esnobismo del que, al igual que hoy ocurre 
con aquellos que piensan que con ir a Nueva York ya son unos genios,  por entonces, muchos 
se valían, como estandarte de falso mérito, al anunciar que habían estado en Roma, cuando 
nada aprendieron por acudir sin estar adecuadamente formados y allí permanecieron sin la 
debida observación, dedicación y aplicación, perdiendo el tiempo. Confirma lo dicho antes 
ejemplificándolo con el caso de Murillo que no salió de España y se crió en Sevilla pero 
realizó obras que son ejemplo de sus amplias facultades: 
 
   “ Muchos he conocido ... que han pasado a Italia con animo de adelantar en el arte; 
pero pocos han logrado este beneficio; y estos han sido los que ya iban aprovechados 
... porque se hallaban más hábiles para percibir con facilidad el fruto ... tanto en las 
                                                           
1495    Rembrandt no tuvo la experiencia ni la disciplina intelectual de sus contemporáneos, inclinados hacia el 
academicismo; prefirió la experiencia personal y el estudio del del natural, del desnudo en particular. El 
totalmente italianizado Sandrat concedió a Rembrarndt que no le faltó observación de la naturaleza pero debido 
al hecho de que “jamás visitara Italia ni otros lugares donde pudiera haber estudiado antigüedades y teoría del 
arte; y como únicamente sabía leer holandés encontró poca ayuda en los libros. Así nunca cambió sus 
costumbres y no dudaba en contradecir nuestras teorías de la anatomía y las proporciones del cuerpo humano, de 
la perspectiva y la utilidad de las estatuas clásicas, o del arte del dibujo de Rafael y la enseñanza racional del 
arte; también argumentaba en contra de las academias, tan sumamente necesarias para nuestra profesión, 
razonando que se debería de seguir única y exclusivamente a la naturaleza y a ninguna otra autoridad” 
(SANDRART, J, Teutsche Academia der Edlen Ban-Bild-und Mahlerey-Künste , Nuremberg, 1675, ed. Peltzer, 
Munich, 1925). La tendencia en otra Europa pervivió dentro del siglo XVIII y XIX, los académicos, que en todas 
partes controlaban la enseñanza del arte oficial, según fomentando el viaje a Italia como algo obligatorio, 
convirtiéndolo en el Grand cour de Italia con Roma como meta se convirtió en un requisito perentorio para un 
hombre de buena educación (RUDOLF Y MARGOT WITTKOWER, Nacidos bajo el signo de Saturno, 
Cátedra, Madrid, 1995, pág. 58). España no fue ajena a ello y, como otros países europeos, creó la Academia de 
Bellas Artes, en Roma, que sigue actualmente ubicada en el palacete de San Pietro in Montorio, al lado del 
templete de Bramante, convirtiéndose desde el siglo XVIII en un objetivo de formación para todo artista que se 
preciase y que, afortunadamente, desde el siglo XX ha perdido ese carácter para convertirse en un trámite de 
intenciones o curricular por los artistas que allí acuden. 
1496     PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. I, cap. IV, pág. 78. 
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célebres estatuas de los griegos, cuanto en las obras eminentes de los italianos en los 
templos o galerías de los palacios, y frisos de las calles de Roma. Pero los que no han 
ido aprovechados, o faltarles genio o por lo poco que se han aplicado, aturdidos de 
verse en aquel laberinto de maravillas ... se pasan meses, y aun años, sin haber 
emprendido cosa de sustancia ... y cansados ... dicen  ¡Ea vamonos a España que con 
decir que hemos estado en Roma, nos tendrán por los mayores hombres del mundo!” 
Y con esto y un poco de cháchara italiana y aquello del Campidolio, il Vaticano, la 
Piaza Nabona, la Ferme de Diocleciano, il Hercole di Farnesio, la Venere di Medici, 
il Lacoonte di Belvedere, & c. emboban a muchos mentecatos en las conversaciones 
de suerte, que los juzgan por unos Migueles, y Rafaeles. Y más cuando ven, que 
abominan todo cuando hacen los otros españoles, notándolo de mal dibujado; y si ven 
algo sobresaliente, que no lo pueden absolutamente despreciar, dice: Per essere dum 
spagnolo non e cativo.”1497 
 
 Como demostración contraria al excesivo beneficio que obtenían aquellos que fueron a 
Italia, según su parecer, Palomino resalta a eminentes pintores españoles que, según su 
criterio, aunque no hicieron tal viaje obtuvieron eminencia en la pintura como fue el caso de: 
 
   “Nuestro Carreño, Ricci, Alonso Cano, Claudio Coello, Cerezo, Escalante, 
Cabezalero, José Moreno, Antolínez, Matías de Torres, Francisco Ignacio, Valdés el 
sevillano, y Ribalta el valenciano y otros muchos; ninguno de estos fueron a estudiar a 
Italia; y cada uno por su camino fueron el pasmo de la pintura ...(en cambio)  Nuestro 
gran Velázquez fue a Italia; pero no a aprender sino a enseñar ... y hoy se estima por 
allá una cabeza de mano de Velázquez, más que una de Tiziano, ni de Van Dick. “1498 
 
 Pero aquellos artistas que no podían viajar a Italia, disponían de otro medio para 
conocer todo este tipo de modelos de bultos clásicos, en relieve o en redondo, que sí debieron 
circular por España; me refiero a los libros llenos de estampas que describían el paisaje 
arquitectónico, las estatuas, los relieves, etc, en suma, las obras más significativas compuestas 
de mármoles que, cuando se trataba de estatuas, en su mayoría, eran copias romanas de los 
originales griegos. Ya desde antiguo en Italia se mostró una gran admiración por la obra 
clásica la cual alcanzó su apogeo durante el Renacimiento a lo que contribuyó las numerosas 
piezas que, poco a poco, se iban descubriendo y coleccionado por las familias más 
importantes, llegando a su auge en el siglo XVII. La tendencia coincidió con la publicación de 
las series más famosas de grabados como la de Antonio Lafreri (Speculum Romanae 
Magnificentiae) que incluía cincuenta láminas de esculturas, antigüedades de Roma y 
monumentos clásicos, o las de Giovanni Battista Cavalieri o Ulisse Aldovandi, las cuales 
                                                           
1497    PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VI, cap. II, pág. 536. Analizando los 
contenidos que el propio Antonio Palomino recoge en el Parnaso, sirve de cauce para dar, a manera de ejemplo, 
una serie de nombres de artistas que, según su parecer, estuvieron en Roma:  Berruguete;  Antonio Mozo, natural 
de Utrech;  G. Becerra,  discípulo de M. Angel;  Juan Fdez. Navarrete, el Mudo, de Logroño, pasó a Italia donde 
estuvo en la Escuela de Tiziano;  Pablo de Céspedes, que estuvo dos veces en Italia, donde se formó e hizo 
amistad con Federico Zúccaro  y tal vez conoció a M. Angel; Francisco Ribalta, valenciano, que parece estuvo 
en  la escuela de los Carracci; los italianos traídos por la corona española como Federico Zúccaro,  Pompeo 
Leoni y  Bartolomé Carducho; Diego Rómulo Cincinato, madrileño; Vicencio Carducho, el autor de los Diálogo;  
otro tratadista como  Francisco Pacheco, quien según Palomino estuvo algunos años en Italia donde estudió las 
obras de Rafael; José Ribera, que desarrolló gran parte de toda su obra en Italia; y por supuesto Velázquez, quien 
acudió dos veces a Italia donde tuvo oportunidad de conocer las academias y estudiar las obras clásicas. Sobre 
artistas españoles en la Academia de San Lucas, una de las más famosas véase el estudio antes citado de 
MARTÍNEZ DE LA PEÑA Y GONZÁLEZ, D, Artistas españoles en la Academia de S. Lucas. ss. XVI-XVII, 
“Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1968, págs. 292-399.  Véase nota 1493. 
1498    PALOMINO, A., Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VI, cap. II, pág. 527.  
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daban a conocer el inventario completo de las estatuas conservadas en Roma. En definitiva, se 
recogía toda la belleza clásica que había en la ciudad eterna y las piezas que salían a la luz en 
grabados, que fueron editados desde mediados del siglo XVI y durante el siglo XVII, los 
cuales, como es fácil imaginar, gozaron de una gran difusión en toda Europa. Entre este 
compendio iconográfico destacan algunos ejemplos que se puede comprobar en las imágenes 
clásicas y las estatuarias de Hendrik Goltzius (Figs. 1472-1475) o de Perrier (1599-1650) 
(Figs. 1476-1479), algunas de cuyas imágenes llegaron a convertirse en clásicas. También  la 
obra del médico Clemente XI, G. M. Lancisi, en colaboración de B. Genga, a las que me 
referí antes al tratar de la anatomía de Crisóstomo Martínez, que aparecieron en una edición 
muy útil para los pintores y los escultores y los estudiosos del dibujo, con más de cuarenta 
estampas en las que se representa la anatomía humana a partir de las clásicas estatuas famosas 
aparecidas en Roma. O el caso de J. von Sandrart (Figs. 1480-1483), que publicó obras 
sobre la Roma antigua con los mismos postulados, reuniendo temática  relativa a las 
arquitecturas y las esculturas de la Roma antigua, autor este último que, por otra parte, es muy 
citado por Palomino, al que sigue en parte al tratar de la simetría  como se explica en su 
lugar.1499 También se usaron las obras de otros autores como A. Bosse, A. Desgodetz, J. 
Marot y F. Passarini, referidos a ornamentos y arquitecutras.1500 Muestra de esta actividad 
copista en el siglo XVI, Francisco de Holanda había dejado abundantes dibujos, a pluma y a 
la aguada sepia, entre los que destacan los estudios de figuras como “Cleopatra”, Belvedere”, 
“Laocoonte”, “Venus”, fragmentos de esculturas, etc, todos fruto de su trabajo en Italia, sobre 
los monumentos que allí admiró, cuyo resultado se guardan adheridos a hojas encuadernadas 
                                                           
1499  LAFRERI, A, Speculum Romanae Magnificentiae...., Roma, ca. 1632 (BSLE 28-1-15) y también el 
ejemplar, sin fecha en BNM ER-2033, ER-1284 y ER-1898; PERIER, F., Segmenta novilum signorum et 
statuarum que temporis dentem invidium evase, Roma-París, 1638; Idem, Icones et sementa illustrium e 
marmore tabularum que Romae adhjuc exstant,  Roma-París, 1645; LANCISI, G. M.,  Anatomia per uso et 
intelligenza del disegno ... B. GENGA, Gio Iazomo de Rossi, Roma, 1691 (Véase el capítulo dedicado a la 
anatomía de Crisóstomo Martínez y, en concreto, la nota 1205); SANDRART, J. von, Romae Antiquae et novae 
Theatrum..., Norimbergae, Typis Christiani sigismundi,  Frobergii..., 1684 e  Idem, Sculturae veteris admiranda 
..., Norimberfgae, Typis Christiani sigismundi, Frobergii.. Respecto a GOLTZIUS véanse: MANDER, K. van, 
Schilderoek, Alkmaar, 1604 (su biografía), ed. Amsterdam, 1936 y STRAUSS, W, L, Hendrik Goltzius. 
Complete engravings, etchings, woodcuts, New York, 1977 y BOERNER, G, Henrick Goltzius, C. G. Boerner, 
Düsseldorf, 1998; y BARTSCH, A. von, The illustrated Bartsch, N. York, 1980-83,  III. Sobre la influencia de 
los grabados foráneos en la pintura andaluza como fuente de inspiración, véase NAVARRETE PRIET, La 
pintura andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998. La obra de MAYANS Y SISCAR, G, 
Arte de Pintar (1775), Valencia, 1854, págs. 108-109, incluye una serie de autores que dibujan o graban láminas 
basadas en el tema que nos ocupa, citando a : Jorge Marescotti (Florencia, 1584); Teodoro Gallego que incorpora 
imágenes sacadas de mármoles antiguos con ilustraciones de Juan Fabro en  obra impreso en Amberes, 1606; 
Juan B. de Caballeriis, en 1585, imprime dos libros de las estatuas antiguas de Roma; Juan Bautista de Rubeis, 
en 1641, publica en Roma una colección de sesenta y nueve estatuas romanas, etc. La costumbre continuó 
durante los siglos posteriores. El tema del estudio de la estatuaria para la formación del dibujante es antiguo y de 
hecho es práctica habitual en toda Escuela de Bellas Artes (CARLEVARO PÉRSICO, La figura humana, 
Montevideo, 1974). 
1500    Son varias las obras editadas en el siglo XVII que conserva la  RABBAASF sobre el dibujo y grabados de 
los ornamentos, los órdenes y las arquitecturas : BOSSE, Abraam, Traité des manieres de dessiner les ordres de 
l’ architecture antique en toutes leurs parties, Chez Claude Jombert, París, 16¿¿ (RABBAASF C-297);  BOSSE, 
A, Representations gometrales de plusiéurs parties de Bastiments faites par les reigles de l’ architecture 
antique, París, 1688 (RABBAASF B-2897);  DEGODETZ, Antoine, Les edifíce antíques de Rome dessinés et 
mesurés tres exactement par A. D.  Chez Iean Baptiste Coignard, París, 1682 (RABBAASF C-298);  MAROT, 
Jean, Recueil des plans, profilsl et elevations des plusieurs palais, chasteaux, eglisses, sepultures, grotes et 
hostels, bâtis  dans París ... 16-- - (RABBAASF B-1679);  PASSARINI, Filippo, Nuove inventioni d’ ornamenti 
d’ architettura e d’ intagli diversi ... inventati et intagliati da Filippo Passarini, Domenico de Rossi, Roma, 
1698);  PASSARINI, Filippo, Nuove inventioni d’ ornamenti d’ architettura e d’ intagli divessi ... inventati et 
intgliati da Filippo Passarini, Domenico de Rossi, Roma, 1698 (RABBAASF, C-48c/cº 6 Est. 1) 
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en un volumen que se conserva en la Biblioteca del Monasterio de El Escorial (Figs. 1484-
1492).1501 
 
 La confirmación de lo expuesto en las fuentes de la tratadística española se encuentra, 
una vez más, en Palomino. Conviene advertir que, aunque el Museo Pictórico se publica a 
principios del XVIII, Palomino comenzó a escribirlo durante el XVII y, en esa fecha, pocos 
serían los modelos de esculturas clásicas disponibles en España para adiestramiento en el 
dibujo de la figura humana por parte de los artistas. Además, no todos pudieron hacer el 
añorado viaje de estudios a Italia, por eso recuerda Palomino la utilidad de los libros con 
estampas en las que se contienen famosas muestras de ejemplos clásicos, no solo de estatuas 
sino de relieves, columnas historiadas, etc, todos de la antigüedad, que las excavaciones en 
Italia dejan al descubierto, en las que sobresalen las admiradas figuras humanas, las cuales ya 
habían sido estudiadas por los grandes artistas del Renacimiento: 
 
   “Y este linaje de  estudio, junto con las demás venerables antiguallas de las  
columnas Trajana, y Antoniniana, sepulcro de Ovidio, y las Lucernas antiguas, con las 
demás maravillas de Roma subterránea, que nos franquea la providencia de estampas, 
y libros, es lo que en Italia llaman < disegnare degliantico>, estudiar de lo antiguo. 
Mediante lo cual se hicieron inmortales Miguel Angel, Rafael de Urbino, Polidoro, 
Andrea del Sarto,  Leonardo de Vinci, y todos los de aquel siglo dichoso...“1502 
 
 Repite Palomino la recomendación, expuesta más adelante, en el capítulo dedicado al 
modo de estudiar por el natural, incidiendo en el papel que, como modelo, juegan las estatuas, 
los relieves y los frisos clásicos, que existen en Roma, y otros modelos de los que se pueden 
valer quienes allí acuden. Efectivamente, entre la abundancia de restos antiguos que ofrecía 
Italia, las columnas Trajana y Antonina resultaron ser un monumento romano de gran 
atracción para los artistas, seguramente porque su superficie está repleta de imágenes 
humanas. Tal seducción se puso de manifiesto en abundantes dibujos y estampas que se 
publicaron sueltas y en recopilaciones. Así, por ejemplo, fue grabada por varios artistas como 
se comprueba en las obras recopiladas por Bordini (Fig. 1493) o Lafreri (Fig. 1494), quien 
incluye detalles de las escenas. Hubo otros que las dibujaron como Pietro da Cortona (Fig. 
1495). Otro ejemplo dibujado de las columnas los trazó Francisco de Holanda, entre el 
conjunto de dibujos a pluma que constan en el volumen de la Biblioteca de El Escorial, antes 
mencionado (Figs. 1496-1497). Según se le atribuye, también hizo lo mismo Jerónimo 
Muziano (1528-1590) quien llevó a cabo la confección de una abundante ejercicio de dibujos 
                                                           
1501    El Manuscrito de Franciso de Holanda tiene la siguiente portada: Reinando en Portugal el rei do Ioaon III 
que d.s. Tem Francisco D`Ollanda Passou a Italia Edas Antigualhas que vio. Retrati de  sua Maon. Todos os 
deserehos deste livro. s/f., s/l., (B.S.L.E. 28-I-20). 
1502    PALOMINO, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, Tomo II, lib. V, cap. 1, pág. 477. Sobre las columnas 
Trajana y Antoniniana, otro tratadista español, Juan CARAMUEL, da algunos datos en el tomo II, tratado VII, 
artículo III,  “De algunos Edificios de Roma”, que recoge en su Arquitectura Civil, Recta y Oblícua, Vegerem, 
1678, tomo II, págs. 43-45. Cuando desarrolla lo que llama Arquitectura práctica, en donde va desgranando 
algunos de los monumentos significativos, algunos por noticias de los clásicos, que por su grandeza o riqueza 
merecen su atención, pasa revista a la torre y muros de Babilonia, al Templo de Siana, Coloso de Rodas, El 
Escorial, las pirámides, etc, y también escribe sobre las columnas Trajana y Antoniniana, ejemplos destacados 
de monumentos conmemorativos propios del deseo de gloria terrena que sentían los romanos.  La de Trajano 
(113 d.c.), construida  al fondo del foro de su nombre, para contener su capilla funeraria en el interior del 
pedestal, que en su cima contaba con un bronce que representaba al emperador, que fue sustituido por una figura 
de S. Pedro, presenta en su fuste toda una descripción historiada, en forma helicoidal sin fin, describiendo un 
innumerable conjunto de escenas de su campaña contra los dacios, lo cual  es ejemplo a considerar de 
abundantísimos modelos. 
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de la columna Trajana, referidos a las Guerras Dácicas, trazados a pluma y aguada sepia, los 
cuales se encuadernan en hoja de gran formato, doblados, en un ejemplar, en mal estado, que 
también se conserva en la Real Biblioteca del Monasterio Escurialense.1503 
 
 Pero Palomino explica que aquellos que no pudiesen lograr el viaje, en España tienen 
también buenas muestras sobre todo desde que han llegado modelos clásicos así como  de los 
libros que recogen estampas de tales imágenes:  
 
   “ ... y así, desengañémonos, que las ocasiones de adelantar, por allá las hay mayores; 
pero por acá hay las bastantes, para los que se quieren aplicar; especialmente desde 
que se han fecundado España con tan eminentes estatuas, y pinturas, como hoy 
veneramos, de los primeros artífices de Europa y Grecia; y las que han escaseado la 
fortuna, nos la franquea el beneficio de las estampas, y la noticia de los libros, como lo 
vemos de las columnas Trajana y Antoniniana, el sepulcro de Ovidio, las lucernas 
antiguas y Roma subterráneas, etc.“1504 
 
 Efectivamente, en España era un hecho la escasez de estatuas clásicas y lo que apunta 
Palomino es que ya estaban llegando piezas con amplitud desde que Velázquez trajo de Italia, 
en 1651, buenos ejemplares con abundantes yesos a partir de los cuales debieron hacerse 
copias que acabaron en ciertos lugares para decoración pero también, con el tiempo, en los 
obradores y las academias. Mientras los bultos no estaban disponibles las imágenes clásicas 
podían estudiarse en los libros de estampas, ya mencionados, de autores foráneos, que se 
publicaron durante el siglo  XVII y XVIII y que debieron utilizarse bastante  a tenor de las 
noticias de los tratadistas.  
 
 En este entorno apareció una obra esencialmente destinada a los artistas, con estudios 
de las estatuas al objeto de encontrar los modelos antropométricos de los clásicos. Se trata del 
ejemplo originario de Gerard Audran, de quien se publicó en París, en 1683, una obra con 
doble sentido: por una parte son modelos de estatuas antiguas con el “Laocoonte”, “Hércules 
Farnesio”, “Pyrasme”, modelo egipcio, “Antinoo”, “La Paz de Grecia”, “Venus Afrodita”, 
“Apolo”, “Galo Moribundo”, partes de la cara, etc, por otra se recogen las proporciones del 
                                                           
1503   Sobre el dibujo de P. da Cortona:  “ ... colonna Traiana, che puó nominarsi una gran maraviglia dei mondo, 
et una scuola dellamaggior parti di quelli, che godono la gloria di Valent’ huomini. Ivi si scorgono espresse 
molte centinaia di figure, e moltissime Nazioni variate nella foggia de’ vestiti, nell’ aria  delle teste, nel modo di 
combattere, et in altre circonstanze tanto ben condotte, che non si sono sdegnati Michel’ Angelo, Raffaello, 
Polidoro, Giulio Romano, e molti altri di pigliar gran numero di cose buone, e con l’ applicazion di quelle, como 
di pregiati gioielli, arricchir l’ opere, che condussero con applauso universale degli Spettattori” (OTTONELLI, 
G. Domenico y CORTONA, Pietro da, Il Trattato della Pittura e Scultura, uso et abuso loro, composto da un 
theologo, e da un pittre, estamperia di Gio Antonio Bonardi, Florencia, 1652, ed. facs. A cura di Vittorio Casale, 
Treviso, 1973, pág. 179). CHACÓN, A., Colonna traiana erelta dal serrato, e populo romano all’ Imperatore 
Traiano Auguato nel suo foro in Roma Solpitu con l’ Historiae della guerra dacica ... novamente disegnata, et 
intagliata de Pietro Santi Bartoli con l’ espositione latina d’ Alfonso ciacone ... acresciuta ... da Gio Petri 
Bellori, Gio Giacomo de Rossi, s. a, Roma. Libro grabado por Pietro Santi Bartoli. (B.N.M. ER- 2460). Respecto 
a A. LAFRERI: Speculum romane, s/f, Roma, fines XVI-principios XVII, fols. 27-35. Sobre Gio Andrea 
BORDINI, ver, Delle statua..., Roma, 1661. Sobre Francisco de HOLANDA, ver el Ms. acuarelado de BSLE 
28-1-20, fols. 6 vº y 7 vº. En cuanto a Jerónimo MUCIANO, véase los dibujos de relieves de la Columna 
Trajana, reunidos encuadernados, sin título, a pluma, lápiz y aguada, doblados en seis partes pues cada hoja es de 
gran formato (167 cms x 29 cms) y que también se conserva en el Escorial (BSLE I-29-II-15). La atribución es 
de Gregorio de Andrés, Catálogo de la colección de dibujos de la Real Biblioteca de El Escorial, CSIC, Madrid, 
1958, pág. 9). 
1504    PALOMINO, A, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VI, cap. II, pág. 528. 
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cuerpo humano (Figs. 1499-1506). Tuvo amplia repercusión ya que a partir de la misma hubo 
otras interpretaciones que se llevaron a cabo durante el siglo XVIII. 
 
 Lamentablemente, en España fue preciso esperar al siglo de las luces para hallar un 
parangón de este tipo de publicaciones con figuras de estatuas: tuvo que ser una copia. Es el 
caso de la versión española que, de la obra de Audrán, llevó a cabo Gerónimo Antonio Gil, 
que reproduce sus imágenes (Figs. 1507-1522).1505 igual que después lo hará la Enciclopedia. 
Otra obra que influyó en la España dieciochesca fue la de Giovanni Volpato (1735-1803) y 
Raphael Morghen (1761-1833) con unos Principes du dessin,1506 que contenía estampas para 
el ejercicio del dibujo con modelos de ojos, cabezas, manos, pies y figuras enteras, tomadas 
de estatuas clásicas con una introducción final sobre las medidas del cuerpo humano.1507 Fue 
publicada en Zaragoza (Figs. 1523-1530). 
 
 Un ejemplo español de mayor mérito, que no copia, se encuentra en José López 
Enguídanos quien publicó, en 1797, una cartilla con principios de dibujo y, entre 1794 y 
1801, dio a la luz otra obra compuesta de una colección de grabados los cuales fueron 
realizados a partir de una serie de modelos de bulto; en concreto se trata de los realizados 
tomando como referente los vaciados de estatuas antiguas a partir de las colecciones de yesos 
que se guardaban en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Figs. 1531-1534), 
entre las que hay algunas que proceden de los modelos traídos por Velázquez de Italia como 
sucede con la “Cleopatra” que el propio pintor sevillano representó en uno de los paisajes de 
“Villa Medici”.1508 
 
 Hasta ahora se ha hablado de la utilización de modelos de bulto en general y de los 
libros de estampas con modelos de estatuas romanas y griegas. Pero es evidente que, entre 
                                                           
1505    AUDRAN, G., Les proportions du corps humain mesurées sur les plus belles figures de l’antiquite, G. 
Audran, París, 1683  (BN ER-1413) y  ANTONIO GIL, G., Las proporciones del cuerpo humano medido por 
las más bellas estatuas de la Antigüedad que ha copiado de las que publicó Gerardo Audrán por Geronimo A. 
Gil Grabador principal de la casa de la Moneda de Mexico., por Joaquín Ibarra, Madrid, 1780 (ER-949). Véase 
la simetría de Jusepe Martínez, cuando tratamos de las relaciones de las estatuas clásicas como medio para la 
representación de estudio de las proporciones del cuerpo humano. En consecuencia, tuvieron una doble 
finalidad: como modelo de figura para dibujar y como modelo antropométrico. Véanse notas 877 y 879. 
1506    Edición bilingue, en francés e italiano, publicada en Roma, VOLPATO, G, Principes du dessin tirés d’ 
aprés les antiques statues ouvrage fort interessant tous ceux qui s’ appliquent aux beaux arts, pub. et graves par 
J. Volpato et R. Morghen, Impr. Pagliarini, Roma, 1786 (Vaticana. MON R:B:R: f. 855 Vol  y BNM ER-2826). 
Hay edición italiana de 1839 (BNM ER- 1284). Contiene 36 páginas, con estampas en folio mayor, que 
representa las estatuas antiguas más conocidas. La última recoge el diseño del desollado de Houdon, visto de 
espaldas y de frente. Al final, introduce 5 páginas en las que describe, aunque no las dibuja. las medidas de 
distintas figuras: Hércules Farnesio, Idolo del Capitolio, Apolo de Belvedere, Apolino de Florencia, Venus 
Medici y Coloso de Alejandro. 
1507    VOLPATO, G. Principios del dibujo sacados de los mas excelentes estatuas antiguas pra los jobenes que 
quieren instruirse en las bellas artes publicado y gravados por Juan Volpato y Rafael Morhgen. Traducidos del 
italiano al Español. Imprenta de la viuda de Francisco Moreno, Zaragoza, s/f (BNM 2/51985.3). Este ejemplar 
carece de ilustraciones y se incluye entre otros artículos “Papeles varios” de diversa temática sobre matemáticas, 
agricultura, sociedades de amigos del país, etc. 
1508    LÓPEZ ENGUÍDANOS, J., Colección de vaciados de estampas antiguas que posee la Real  Academia de 
las tres nobles artes, Imprenta Real, Madrid, 1794-1801. Todas las imágenes son de figuras, vestidas o no, de 
figuras clásicas. El ejemplar consultado, de la BNM (ER-832), carece de texto y contiene ochenta y cuatro 
grabados con imágenes de figuras vestidas o  desnudas clásicas griegas o romanas: Antinoo, Zenon, Fauno de los 
Alboguess, Baco,  Thalia, Paris, Amazona,  Cees, Venus, Ganímedes, Mercurio, Apolo, Hércules, Gladiator. En 
calidad estos grabados desmerecen bastante si se comparan con los de la cartilla de López Enguídanos de 1797. 
Están sin firmar pero en la  portada aparece Bartolomé Saiz. 
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todos estos modelos, eran las propias esculturas de la antigüedad las reinas objeto de 
admiración. En Italia el asombro por la estatuaria clásica, que las excavaciones iban sacando a 
la luz, sobre todo durante el siglo XVI, XVII y siguientes, y, a su ritmo, la admiración por la 
escultura renacentista y barroca italiana que los neoclásicos harán suya en el siglo XIX, fue 
constatado por los tratadistas españoles, en sus escritos. Como muestra de admiración, por la 
belleza idealizada de la antigüedad, cuya sombra perduraba, dejaron escrito que servirse de 
estas piezas era una forma adecuada para conocer las formas del cuerpo humano por parte de 
aquellos artistas que las utilizasen como modelo de bulto. Pero la preocupación por las 
estatuas antiguas es asunto antiguo que ya se encuentran claramente expuestos en  la Historia 
Natural de Plinio y por otros autores clásicos del siglo XV y siguientes. En los albores del 
siglo XVI Pomponio Gaurico, en De Sulptura (150), al tratar de la Simetría, hace referencia a 
que se debe entender que existen cuatro categorías de estatuas de tamaño natural, grandes, 
más grandes y muy grandes o pequeñas, más pequeñas y muy pequeñas, para lo cual formula 
una antropometría a partir de modelos relacionales, ejemplificando sus postulados con la 
representación de determinados personajes de la historia de la antigüedad, cuyo detalle se 
puede comprobar en el capítulo de las proporciones al estudiar la simetría de Caramuel. 
 
 En cuanto a las fuentes disponibles, una temprana noticia en la tratadística española, 
que deja patente la validez de los modelos de bulto, se encuentra en Lázaro de Velasco quien 
incluye unos comentarios significativos sobre el particular, en las anotaciones que realiza a su 
traducción manuscrita de los Diez libros de Arquitectura (ca. 1564). Concretamente, informa 
que los antiguos escultores tuvieron que conocer las medidas y proporciones adecuadas de la 
figura humana, tomada del natural, para poder realizar las esculturas clásicas de forma tan 
admirable. Y, precisamente, son sus creaciones las que sirven a los que pretenden aprehender 
su arte en el siglo XVI, no siendo suficiente con leer las obras de Plinio, Philostrato o 
Vitruvio, para lo cual no dudan en acudir a Roma y embeberse de aquellas estatuas como lo 
han hecho algunos importantes artistas dignos de todo crédito: 
 
   “ ... conveniente a tal arte, mas se van y pasan a estar y morar en Roma y como a 
Graduarse contrahaziendo y midiendo al menos las estatuas de aquéllos 
excellentíssimos officiales antiguos que en mirarlos se quedan espantados y attónitos 
reputándose y teniendo en poco lo que alcançan quando allá van en comparación de lo 
que creen y de aver visto y contrahecho tan excellentes cosas vienen con tanta riqueza 
de cognoscimiento que labran con plazer tornando a sus tierras y como an tomado de 
lo bueno y estando lo que se an exmerado en esto algunos estaturarios de nuestros 
tiempos que hazen poca falta los antiguos como Michael Angel florentimno, Ioan 
Chistóforo Romano, Chistoro el Gobo, Agostino Busto, Tulio Lombardo en Venecia, 
Bartholomé Clemente en Regio de Lombardía y muchos otros que an florecido por 
toda Italia.”1509 
 
 Pero este ejercicio, consistente en dibujar intensamente copiando estatuas, tiene 
también sus riesgos, que Jusepe Martínez pone de manifiesto, dado que este tipo de trabajo 
continuado, si carece de una adecuada orientación y práctica conveniente complementaria 
de la pintura, podría acabar siendo una actividad en si misma . Por eso advierte que: 
 
   “ ... otros por no haber pasado más de ser grandes dibujadores de academia y de las 
estatuas, poniendo tanto amor en el ejercicio, que poniendo por obra sus dibujos, y 
                                                           
1509    LÁZARO DE VELASCO,  A., Los diez libros de Arquitectura  de M.Vitruvio, ca. 1557, Ms. de la  B.P.C., 
fol. 43. 
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viendo no les salía á su deseo, por falta de práctica y manejo de la pintura, como 
arrepentido, se han dado á grabar planchas.“1510 
 
 Una vez más, es Pacheco el que da la pauta para el dibujo a partir de Estatuas antiguas. 
En el libro segundo de su Arte de la pintura, en el capítulo dedicado al dibujo y sus partes, 
después de recoger opiniones de Armenini, Leonardo, Van Mander, Ludovido Dolce y 
Pablo de Céspedes, y de realizar una ardorosa alabanza de Miguel Angel, al que califica de 
divino, sobrehumano como dibujante del cuerpo humano, trata de las partes del dibujo. En 
la que llama  “ buena manera “ o primera parte del dibujo, explica: 
 
   “ Esta hermosa manera o modo, generalmente se ha de tomar de las buenas estatuas 
antiguas, particularmente de los escultores griegos ... Pero sobre todo las maneras de 
todos, tuvo en la grandeza y fuerza del desnudo Micael Angel grande superioridad ... 
Esta manera crió y alcanzó con infinito estudio Micael Angel, por privilegio particular 
del cielo, en las mejores estatuas antiguas y, en lo natural, y eligió y juntó lo más 
hermoso y bien proporcionado en un sujeto, ecediendo en esto a la naturaleza que lo 
reparte entre muchos. También en esta mesma fuente de antiguallas y natural todos los 
grandes hombres de Italia hicieron manera, cada cual conforme a su talento y 
estudio.“1511 
 
 Para resaltar la importancia que tiene el estudio de las estatuas antiguas, con la reserva 
siempre presente de la importancia del natural, muy útiles como modelos, con el fin de poder 
dominar el dibujo de la figura humana, no solo de la delineación sino de las luces y sombras, 
la belleza, los escorzos, etc, reclama  Pacheco la presencia de importantes pintores italianos 
que hicieron uso de tal  práctica: 
 
   “ ... viniendo a lo que es más vecino a mi intento y al siglo de oro que gozó Italia, 
sea, pues, el divino Micael Angel el primero, sígole Rafael de Urbino, Alberto Durero, 
Ticiano, Antonio Corregio, Andrea del Sarto, Polidoro, Federico Barocio, Tadeo 
Zúcaro y otros desta escuela. La manera que estos siguieron es la principal que ha de 
defender nuestra opinión ... fueron grandes imitadores de las estatuas antiguas y, por 
mejor decir, de la naturaleza. Y no presuma ninguno, temerariamente, ni tener mejor 
juicio que ellos, ni mejor elección, ni mejores maestros que las reliquias antiguas y el 
natural.“1512 
 
 Además, Pacheco, con el habitual sentido práctico que da a su obra teórica, Arte de la 
Pintura,  siguiendo una inclinación de substrato renacentista admiradora de lo clásico, llega a 
argumentar la posibilidad de sustituir el modelo del natural por el estudio de la estuaria 
clásica, aunque con ciertas condiciones, dada la perfección y diversidad de proporciones que 
en tales obras antiguas se pueden encontrar, para servirse el artista, ejemplificando la 
utilización de esculturas que están en la mente de todos y que han sido dibujadas hasta la 
saciedad: 
 
   “ Y además de esto, porque, como las estatuas  (especialmente las de los griegos: 
como son los Hécules, gladiadores, Mercurio, Antinoo, Apolo, y la de Venus, etc) son 
hechas con aquel vigilantísimo estudio de los antiguos, juntando en una sola figura 
                                                           
1510   MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675, Madrid, 1866, tratado XV, págs. 
92-93.  
1511    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. V, págs. 368 y 369. 
1512    IDEM, lib. II,   cap. XI, pág. 437.  
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toda la perfección de su especial tienen toda la que en razón de buena simetría se 




 Fuentes gráficas. 
 
 
 Los postulados teóricos, como es habitual en varios de los asuntos tratados, presentan 
ejemplos gráficos que atestiguan la veracidad de lo anunciado a través de dibujos, grabados o 
pinturas. En el contexto europeo es patente comprobarlo, en algunas estampas, dibujos y 
pinturas de artistas. Un ejemplo temprano, muy conocido,  de la primera mitad del siglo XVI, 
en el que se puede observar el estudio de modelos de bulto nos la ofrecen sendas estampas, 
que representan la “Academia de Baccio Bandinelli“, en Roma, una grabada por Agostino 
Veneziano en 1531 y otra por Enea Vico en 1550 (Figs. 1535-1536). Otra es la estampa de 
Odoardo Fialetti con los aprendices en el taller del maestro, recogida en su famosa cartilla de 
dibujo, Il vero modo et ordine (Venecia, 1608), (Fig. 1537). Lo que interesa de ambos papeles 
es la presencia de los asistentes, mayores y jóvenes, que se esfuerzan en el dibujo de los 
modelos de bulto formados por una serie de estatuillas de pequeño formato que en diversas 
posiciones, bustos, torsos, incluso tomadas seguramente de esculturas clásicas, o de restos de 
esqueletos humanos, les sirven de modelo. Revelan sendas estampas no una academia al estilo 
del siglo XVI y XVII sino un grupo de artistas, oficiales y jóvenes aprendices, practicando 
juntos el arte del dibujo de modelos a la luz artificial de una vela y una lámpara, las cuales 
provocan acusadas sombras facilitando el efecto del claroscuro. Mucho más barroca en 
contenidos es otra estampa  de Jan van Straat (Giovanni Stradanus) que representa un “Taller 
escuela de los artistas” (1578), grabado por Cornelius Cort, del que, en un detalle, se puede 
observar cómo un joven  aprendiz copia de una pequeña estatua (Fig. 1538). 
 
 Tal y como ya se ha visto, explica Pacheco,1514 los Zúcaro, lógicamente formados en 
Italia, realizaron estudios de las estatuas clásicas, al igual que lo hicieron Miguel Angel, 
Rafael y otros. Entre ellos Federico, natural de Urbino, que fue enviado a España a suplir la 
falta de Luqueto en el Escorial y al faltar Juan Fernández Navarrete, con gran aplauso, pero 
con escaso éxito, fue rechazado por el Rey dado que sus obras realizadas para el monasterio 
no gustaron nada y volvió a Italia. Allí sí destacó con obras y estampas suyas y escribió sobre 
arquitectura y pintura, quedando sendas imágenes en las que dos artistas, referidas a escenas 
de la vida de su hermano Tadeo, hacia 1600, se ejercitan ante famosas estatuas de Roma como 
el “Apolo”, el “Laocoonte” y el pequeño “torso de Hércules” (Figs. 1539-1540). 
 
 Entre las pinturas varias son las de autores foráneos que representaron  los ejercicios a 
partir de bulto clásico; es el caso de la obra de Michael Sweerts, del mediados del siglo XVII, 
en el que un  jovencito se ejercita en la copia del conocido busto romano que representa a 
“Vitellius” (Fig. 1541). Palma el Joven que, por cierto, es personaje citado insistentemente 
por nuestros tratadistas como autor de modelos de estampas para el dibujo, ha dejado dos 
pinturas que interesan: una en la que se retrata a Alessandro Vittoria (1600-1605), con un 
pequeña estatua entre sus manos, y otra  que tal vez represente a Bartolomeo della Nave 
(1595-1600) en el que se pueden ver varios modelos de bulto, uno de los cuales, otra vez, es el 
                                                           
1513    IDEM,  tomo II, lib. V, cap. I, pág. 474. 
1514    PACHECO, F.,  Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. XI, pág. 437. 
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“Vitelio” (Fig. 1542).1515 De Veronés existe otro óleo llamado “Retrato de escultor”, de gran 
parecido con el retrato de Palma el joven antes citado en el que además aparecen dos 




 5. 3. MODELOS DE BULTO QUE USARON LOS ARTISTAS ESPAÑOLES: 
LOS YESOS TRAÍDOS POR VELÁZQUEZ DE ITALIA, LA “CABEZA DEL 
SÉNECA” Y OTRAS PIEZAS. 
 
 
 Pero también la plástica española ha dejado algunos ejemplos iconográficos 
ejemplificadores de la utilización de modelos clásicos. Velázquez conocía las antigüedades a 
través de las estampas de libros, aunque no figuran libros de repertorios en su inventario, y 
también de la Casa de Pilatos sevillana o de los fondos del Alcázar en donde había algunas 
piezas, según consta en su inventario. Asimismo las conoció durante su primer viaje  a Italia 
ya que vivió en Villa Médici y dejó muestra del gusto por tales esculturas en algunas de sus 
pinturas.1517 Precisamente en el pequeño óleo Villa Medicis en Roma, que está en el Museo 
del Prado, el yerno de Pacheco pintó, en el plinto bajo el arco central de la arquitectura 
frontal, una escultura que representa a Ariadna, antes llamada Cleopatra (Figs. 1544-1545), 
que, precisamente, es una de los modelos clásicos que trajo Velázquez para Felipe IV, 
actividad a la que haré referencia más adelante. Esta figura era una de las muchas, famosas, 
que aparece representada en los dibujos de los artistas que acudían a Italia a pintar, como 
Francisco de Holanda que la dibujó a pluma y, como tal, la incluyó en el volumen de diseños 
del tratadista luso que se conserva en la Biblioteca del Monasterio de El Escorial, entre otros 
ejercicios, a pluma y aguada, con modelos de figuras clásicas, generalmente estatuas (Fig. 
1547). 
 
 En el óleo La familia del pintor Velázquez, que se conserva en el Kunsthistorisches de 
Viena, de Juan Bautista Martínez del Mazo, se representa, en el recuadro superior derecho, al 
genio sevillano, pintando una menina y se puede contemplar cómo en una estantería aparecen 
varias cabeza que serían modelos utilizados por el artista (Fig. 1548). 
 
 Otro pintor, no menos importante, que dejó plasmadas en su pintura ejemplos de 
estatuas clásicas es José de Ribera, el cual desarrolló su obra en Italia, siendo un buen ejemplo 
                                                           
1515    Según SCAMOZZI, L´idea dell´Architetra Universale, Venezia, 1615, p.1.1.III, 305, sobre Bartolomeo 
della Nave, que era amigo de Palma describe: “... ha posto insieme presso che 30 Satuette, e Petti...oltre poi a 
molti Dissegni a mano: e Modelli di terra e quel Sebastiano cosi raro del Vittoria onde a questo effetto ha ornato 
una sua stanza, delle quali ne fa mostra virtuosi “. 
1516    Andrea ODONI retrató a Lorenzo Loto, humanista y anticuario (óleo/lienzo 101 x 114 cms), en la The 
Royal Collection St. James. Londres), rodeado de varias antigüedades entre las que están un Hércules luchando 
con Anteo, otro Hércules con la piel del Leon Nemea, otro Hércules mingens, una cabeza de Adriano y una 
Venus. TIZIANO retrató a Battista Jacopo de Strada con una Venus en la mano (óleo/ lienzo, 125 x 95) en la 
Viena Kunsthistoriscles Museum. Gerard DOU pinta al “Artista en su Estudio” en la Dresde Gallery. 
1517     PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 902. Sobre las huellas de la estatuaria clásica en 
la pintura de Velázquez véase SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Velázquez y lo clásico. “Cuadernos de la Fundación 
Pastor”, Madrid, 1961, nº 5  y HARRIS, E, Velázquez, Oxford, 1982, págs. 132 y sgtes. En cuanto al tema de la 
representación de esculturas en la pintura de Velázquez véanse MARAVALL, J. A, Velázquez y el espíritu de la 
modernidad, Madrid, 1960, págs. 154-157. 
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El escultor ciego, representado con la cabeza de Adriano entre sus manos,  del Museo del 
Prado (Fig. 1549).1518 
 
 Los modelos de Bulto que tenían los artistas eran variados puesto que podrían ser 
imágenes hechas por ellos mismos para tal fin, figuras, bustos o restos de las escasas 
antigüedades, esculturas o fragmentos de otros autores, etc. En páginas precedentes se ha 
dicho que Francisco Pacheco, en su Arte de la Pintura, daba varias noticias según las cuales 
personajes de la talla de Miguel Angel, Becerra, Perigrin, El Greco, Carducho, Céspedes o 
Mohedano, realizaron dibujos u obras definitivas utilizando como modelo figuras de bulto o 
de relieve, sobre todo para hacer escorzos. En consecuencia, todos ellos tuvieron en sus 
talleres este tipo de piezas, algunas de las cuales no debe descartarse fuesen realizadas por 
ellos mismos. Aunque he realizado innumerables investigaciones a fin de localizar ejemplos, 
datados y de autoría segura, que sirviese de ejemplo, salvo unas cuantas, como la cabeza, mal 
llamada del Séneca, que se custodia en los almacenes el Museo Arqueológico de Madrid, que 
luego se estudiará en detalle, o las figurillas de El Greco, no han sido localizados otros 
ejemplares del siglo XVII, salvo innumerables muecas faciales de asombro en todas aquellas 
Instituciones en las que realicé tales indagaciones. No obstante, una vez más, es del estudio de 
los inventarios de donde se van obteniendo datos sobre la presencia de modelos, en poder de 
los pintores y escultores, como es el caso del pintor Pedro de Villegas Marinolejo que tenía 
modelos antiguos puestos que dejó a la Catedral de Sevilla varios restos antiguos para que 
pudieran ser utilizados por los artistas.1519 
 
 
 Precisamente, sobre la disponibilidad en España de modelos clásicos, en el inventario 
de Pompeo Leoni Leoni (1609) figuran, entre sus bienes, una cabeza de bronce de un 
emperador y una figura de Moisés sentado, de barro cocido, que bien podrían haber sido 
usados para tales menesteres. 1520  
 
 Un dato historiográfico informa de las antigüedades existentes de fragmentos de 
figuras en la sevillana casa de Pilatos (Figs. 1550-1551). Hoy se conservan algunos 
ejemplares entre las estancias del, actualmente en proceso de restauración, palacio sevillano 
del Duque de Alcalá, D. Per Afan de Ribera, el cual, siendo Virrey de Nápoles envió estatuas 
antiguas a Sevilla.1521 No puede descartarse que artistas como Velázquez, Jerónimo 
Hernández, Pedro Roldán, Alonso Cano, Martínez Montañés, etc, tuvieran que conocer el 
palacio de la casa de Pilatos y sus esculturas.1522 El propio Ceán Bermúdez informa de la 
utilización de tales modelos al tratar de la biografía de Alonso Cano: 
                                                           
1518    CARRASCO FERRER, Marta, Ribera y las esculturas clásicas conservadas en Roma, “Anales de Historia 
del Arte”, Universidad Complutense de Madrid, nº 7, Madrid, 1997, págs. 183-191. 
1519     LLEO CAÑAL, V, The cultivated Elite of Velázquez’ s Sevilla,  en VV. AA, Velázquez in Sevilla,  Cat. 
National Gallery of Scotland, Edimburg, 1996, págs. 24-25. 
1520    MARQUÉS DE SALTILLO, La herencia de Pompeo Leoni,  “Boletín de la Sociedad Española de 
Excursionistas”, Madrid, Madrid, 1934, págs. 95 y sgtes. 
1521     SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Fuentes literarias para la historia del arte español, Madrid, 1929, I, págs. 
291 y sgtes, habla de las importantes estatuas que se veían en la Casa de Pilatos. El primer inventario fechado en 
1588 constituye la primera referencia directa a la colección reunida en el palacio sevillano. Las obras señaladas 
son en su mayoría de elementos arquitectónicos, columnas, basas, etc. Pero también se habla de piezas 
almacenadas de diez bustos y 18 estatuas, la mayor parte “quebradas” y de pequeño formato. (LLEO CAÑAL, 
V, La Casa de Pilatos, Electa, Madrid, 1998, pág. 52).  
1522    Para noticias sobre la relación de artistas sevillanos con la Casa de Pilatos de la capital andaluza y la 
posible utilización de las culturas. que allí se guardaban, como modelo, véase: GÓMEZ MORENO, M, Alonso 
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   “Mas el estilo de sencillez en las actitudes, de grandiosidad en las formas, de verdad 
y buen gusto en el plegar de los paños, que adoptó en la escultura, hacen sospechar, 
que su verdadero maestro haya sido el estudio que pudo haber hecho de las estatuas y 
bustos griegos que había entonces en Sevilla en el palacio del duque de Alcala, 
llamado casa de Pilatos, pues que ni el Montañés podía enseñarle tan buenas máximas, 
ni él podría haber inventado unas formas tan parecidas á las del antiguo”.1523 
 
 Las informaciones de los tratadistas, ya descritas, también van sacando a la luz 
noticias que vuelven a ratificar el uso de estas obras como modelo. Un dato de Francisco 
Pacheco habla de un testimonio directo, fruto de la visita que hizo al griego españolizado en 
Toledo, resaltando que nada más y nada menos: 
 
   “Domenico Greco me mostró, el año 1611, una alhacena de modelos de barro de su  
mano para valerse dellos en sus obras y, lo que excede toda admiración, los originales 
de todo cuanto habia pintado en su vida, pintados a olio, en lienzos más pequeños en 
una cuadra que, por su mandato, me mostró su hijo.“1524 
 
 La información de Pacheco es posible comprobarla ya que se dispone del inventario de 
El Greco, redactado por su hijo en 1614, que recoge la presencia de: 
 
“ beinte modelos de yeso 
  treinta modelos de barro i zera “1525 
 
 Y el de su hijo indica aún más ejemplares puesto que deja en su inventario de 1621: 
 
    “ zien modelos de yeso 
      otros ziento de barro i zera... “1526 
 
 Tampoco en este caso concreto se han localizado esas figuras de bulto tan abundantes 
que dejaron El Greco y su hijo, las cuales se utilizaron como modelo en sus realizaciones 
plásticas. Consta que el Greco practicó escultura, aunque son escasas las conservadas y de 
pequeño formato. Apunta Azcárate que esta actividad “es consecuencia de la costumbre de los 
pintores Venecianos, singularmente Tintoretto, seguida por el Greco, de servirse de figuras 
para organizar plásticamente sus cuadro. De ahí deriva su personalísimo estilo, sin relación 
con el arte escultórico coetáneo, ya que sus esculturas se hallan indudablemente muy influidas 
                                                                                                                                                                                     
Cano, escultor, “Archivo Español de Arte”, Madrid, 1926, págs. 177-214;  JUSTI, Carl, Velázquez y su siglo, 
Espasa Calpe, Madrid, 1953; LLEO CAÑAL, La Casa de Pilatos, Electa, Madrid, 1998. Tras la muerte del 
Duque de Alcalá pasaron a sus herederos y al trasladar la residencia familiar a Madrid parte de las colecciones 
quedaron en el Palacio de Pilatos sevillano y el resto a Madrid (PONZ, A, Viaje a España ......1776-1794, 
Madrid, 1958, pág. 497;  HUBNER, E, Antike Bilderke in Madrid, Berlín, 1862, págs. 237-242 (cit. de LLEO 
CAÑAL, V, El Jardín arqueologógico del primer Duque de Alcalá, “Fragmentos”, Madrid, 1987, Revista de 
Arte. Ministerio de Cultura,  nº 11, págs. 21-32); y MORÁN, M, Felipe IV, Velázquez y las atigüedades, 
“Academia”, RABBAASF, nº 74, Madrid, 1992, págs. 233-257. 
1523     CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, I, pág. 208. 
1524    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid,  1956, tomo II, lib III, cap. I, págs. 8 y 9 . PALOMINO, 
A., en  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 843,  repite la información que ofrece Francisco Pacheco: “ ...  fue  
tan estudioso, que dice Pacheco, que le mostró una gran alacena llena de modelos de barro, que había hecho para 
estudio en sus obras; y un gran cuadro lleno de  borroncillos de todas las obras, que había ejecutado en su vida “  
1525    Véase MARÍAS, F., El Greco, Biografía de un pintor extravagante,  Nerea, Madrid, 1997, págs. 312-313.  
1526    IDEM, págs. 313-315.  
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por la fluidez de su estilo pictórico, advirtiéndose al mismo tiempo su acentuado manierismo, 
que desvirtúa e idealiza las formas, alejándolas del natural”.1527 Por eso, en una línea de 
investigación paralela, pero no desdeñable, sí se conservan algunas piezas de pequeño 
formato que sobresalen por su total desnudez y porque no es descartable que también 
cumplieran la función descrita.  Es el caso de algunas esculturillas como la del  hombre y 
mujer que, mostrando su plena naturalidad, se guardan en el Museo del Prado, identificadas 
como “Epitemo y Pandora” (Fig. 1552),1528 las cuales, afortunadamente, en este año de 1999, 
han vuelto a ser expuestas al público. También destaca la figurilla “El Resucitado” (Fig. 
1553), conservada en el, oscuro e imposible centro para investigar, museo de Tavera de 
Toledo, que fue utilizada como modelo por el propio Greco para la figura de el Salvador en el 
óleo “La Resurrección” (Fig. 1554).1529 
 
 La misma función, como fuente de inspiración y como modelo de bulto, pudo haberla 
jugado gran parte de la escultura española del siglo XVII, que en su mayoría fue realizada en 
madera, muy vinculada a la iconografía religiosa. En suma, muchas de aquellas tallas, 
incluidas dentro del conjunto de la llamada “Imaginería”, que representaban cabezas o figuras 
desnudas, son auténticos estudios naturalísticos y anatómicos, de las que a manera de ejemplo 
se acompañan: el busto de “San Juan de Dios”, esculpida por Alonso Cano; la figura del 
“Arcángel San Gabriel”, de Gregorio Fernández (ca.1611); el “San Sebastián de Diego de 
Siloé, las cuatro en madera policromada (Figs. 1555-1557). Figura singular es el “San Juan 
Niño”, de la Catedral de Granada, que fue atribuida a Alonso Cano desde antiguo pero que 
Emilio Orozco Díaz, respaldada por citas de Parra y Cote y del Conde de Maula, lo atribuye a 
los destacados escultores granadinos hermanos García, (Jerónimo Francisco y Miguel 
Jerónimo) (Fig. 1558). Todas ellas podrían haber sido utilizadas más de una vez como modelo 
para realizar ejercicios de dibujo del cuerpo humano. No faltaron creaciones en los que las 
propias esculturas fueron modelo de otras realizaciones. Es el caso de los “Niños Jesus” y los 
“Niños S. Juan Bautista”, tan repetidos en la imaginería religiosa del siglo XVII y cuya 
tradición se mantuvo vigente largo tiempo en esculturas, algunas de cuyas piezas son 
                                                           
1527    AZCÁRATE, J. M, Escultura del siglo XVI, Ars Hispania, Madrid, 1958,m pág. 360. 
1528   Las esculturas de “Epitemo y Pandora “ de El Greco  figuran inventariadas en el Museo del Prado con los 
números E-483. Véanse: Museo del Prado. Principales adquisiciones, Madrid, 1958-1968, pág. 58; X. de  
SALAS, Sobre dos esculturas del Greco, Archivo Español de Arte, Inst. Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1961, 
pág. 297;  A. BLANCO y M. LORENTE,  Catálogo de Escultura. Museo del Prado, Madrid, 1982; y R. 
COPPEL ARÉIZAGA, Catálogo de la escultura de época moderna, siglos XVI-XVIII, Museo del  Prado,  
Fundación Marcelino Botín, Madrid, 1998, cat. 8 , pág. 62.  Lógicamente mi búsqueda de los modelos de bulto 
que, según Pacheco y Palomino, tenía el Greco en su casa,  se encaminó al Museo-Casa de El Greco de Toledo, 
casa que no es tal pues la pinacoteca está albergada en  otro edificio. La original se encuentra debajo de lo que 
hoy son los jardines del Museo que van hacia el río con basamentos del Palacio de Villena, auténtica casa del 
Geco que algún día habrá de ser excavada. Tal vez, entre los restos, podría aparecer alguna pieza de estos 
modelos de bulto que el Greco guardaba en la alacena que enseñó a Francisco Pacheco cuando éste le visitó. 
1529    Lógicamente mi búsqueda de los modelos de bulto que, según Pacheco y Palomino, tenía el Greco en su 
casa,  se encaminó al Museo-Casa de Toledo, casa que no es tal pues la pinacoteca está albergada en  otro 
edificio. La original se encuentra debajo de lo que hoy son los jardines del Museo que van hacia el río con 
basamentos del Palacio de Villena, auténtica vivienda del pintor que algún día habrá de ser excavada. Tal vez, 
entre los restos, podría aparecer alguna pieza de estos modelos de bulto que el Greco guardaba en la alacena que 
enseñó a Francisco Pacheco cuando éste le visitó. Además de las tres obras descritas, se conocen otras obras 
escultóricas del Greco como el óvalo con la imposición de la Casulla a S. Ildefonso (1585) en el marco del 
Expolio de la Sacristía de la Catedral de Toledo;  la Fe y la Esperanza en retablo de Illescas (Toledo); las 
estatuas orantes de Gedeón de Velasco  y de Catalina de Velasco desaparecidas, para el Convento de S. 
Francisco de Illescas; un mutilado Cristo  que fue de la colección Pons de Málaga (AZCÁRATE, J. M, Escultura 
del siglo XVI, Ars Hispania, Madrid, 1958, pág. 360). 
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auténticos análisis realista del cuerpo infantil, ya despojado de los exuberantes músculaturas 
como las que exhibían los ángeles de Berruguete o los de Becerra. El tipo tuvo un precedente, 
de clásica talla, en el “Niño Jesús” sevillano de Jerónimo Hernández en el Convento de San 
Pablo, que será repetida o interpretada, en el “Niño Jesús” de Juan Martínez Montañés de la 
Catedral de Sevilla, en el “S. J. Bautista niño” de Pedro de Mena, en 1674 o en el “Niño 
bendiciendo” de Alonso Cano (Figs. 1559-1561).1530 
 
 Pero muchas de estas obras constituyen auténticos análisis anatómicos y, como tales, 
se estudian en el capítulo dedicado a tratar los modelos de bulto anatómicos a los que se 
refieren Céspedes, Carducho o Pacheco, en sus escritos. 
 
 Los documentos notariales, nuevamente, acreditan la información expuesta. 
Precisamente, durante la fugaz estancia de Alonso Cano en Valencia, en 1644, tal y como 
consta en su testamento, dejó cajas de libros sobre arquitectura, estampas y moldes en el 
almacén de la hospedería de Porta-Coeli, con peso aproximado de cincuenta arrobas.1531 
 
 Si, como se ha dicho, el tratado de Francisco Pacheco es la fuente para conocer los 
modelos de bulto que tenía el Greco, el testamento del suegro de Velázquez también sirve de 
información para conocer que, entre sus propios bienes de trabajo, contaba con este tipo de 
piezas lo es otra acreditación de que los artistas utilizaban esculturas redondas, figuras de 
baro, yeso o cera, además de las estampas, para utilizarlas como modelo para sus ejercicios. 
En este caso es previsible que, del mismo modo, las usasen los aprendices de su academia 
sevillana. La información se comprueba en el texto del mencionado testamento de Pacheco 
que, lamentablemente, no detalla sino que ofrece datos genéricos sobre los modelos de bulto 
que tenía: 
 
   “Item mando que todos los modelos que tengo tocante a la pintura, despues de 
apreciarlos por personas que lo entienda, se bendan a quien más diera por ellos y los 
de barro sera y yeso y figuras redondas; y que todos los papeles de estampa y de 
mano, mios y axenos, se benda de la misma suerte, reservando los de la  dcha Dª 
María del Paramo mi muxer quisiera darnos. hijos a quien le pareciere.”1532 
 
 Las fuentes de información protocolizadas ofrecen nuevos datos de otro artista, y 
tratadista distinguido, como es el caso de Vicencio Carducho. En el inventario y posterior 
tasación, que se evaluó tras el otorgamiento del testamento de Carducho, consta que tenía 
abundantes modelos de bulto.  Si bien, es preciso advertir que, entre la relación de tales piezas 
se encuentran lo que hoy conocemos como esculturas, sin indicar tamaño, las cuales, muchas, 
                                                           
1530    GÓMEZ MORENO, M. E, Escultura del s. XVII, Madrid, 1963, págs. 143-144, fig. 115;  VARIOS 
AUTORES, Centenario de Alonso Cano en Granada, Granada, 1969, lám. 97;  VARIOS AUTORES, Pedro de 
Mena, II Centenario de su muerte, Junta de Andalucía, Sevilla, 1989, pág. 235. Sobre los Hermanos García 
véase: BERMÚDEZ DE PEDRAZA, Fco., Antigüedad y excelencias de Granada, Madrid, 1608 (hay ed.  facs, 
Granada, 1981); PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1956, pág. 939; CEÁN BEMÚDEZ, J. A, 
Diccionario, Madrid, 1800, II; OROZCO DÍAZ, E, Boletín de la Universidad de Granada, nº 20, Granada, 
1934; SÁNCHEZ-MESA MARTÍN, D.,  El arte Barroco. Sevilla, 1998, págs. 115-126. 
1531    WETHEY y HAROLD, E, El testamento de Alonso Cano, “Boletín de la Sociedad Española de 
Excursiones”, nº 1 a 4º trimestre de , Madrid, 1953;  WEHEY, H. E, Alonso Cano, Princeton University Press, 
Princeton, 1955. Apéndice documental. Documento nº 18, pág. 212, recoge el testamento de A. Cano, de 25-8-
1667, otorgado ante el escribano Pedro de Urrea. 
1532    SALAZAR, D, El testamento de Francisco Pacheco, “Archivo Español de Arte y Arqueología”, Centro de 
Estudios Históricos, Madrid, 1928, IV, pág. 159.      
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bien podrían usarse claramente como modelo. Entre tales modelos había muchas esculturas de 
variado material (pasta, yeso, cera, bronce, estaño) y diversos temas (figuras, cabezas, manos 
rodillas, pies, muslos, animales anatomías y maniquíes). Por su significación, se recoge la 
relación, despreciándose aquellas que no se refieren a figuras humanas, que es la siguiente, 
con indicación de la tasación: 
 
     “Modelos. 
     Primeramente: 
  & Una fortuna de pasta 
  & Un modelo de tres figuras de pasta    120 R 
  &Otro de una mugercita de pasta     006...“ 
  & Una Anatomia de bronce de Prospero     440...“ 
& Un bacco e Bronce       033...“ 
& Otra figura del robo de Sabinas     010...“ 
& Una medalla de medio Relieve     012...“ 
& Los niños de la cabra       033...“ 
& Una figura de un hombre de pasta     006...“ 
& Otra figura de un hombre de pasta     010...“ 
& Una figura de una mujer sentada con un niño que le saca una spina 055...“ 
& Otra figura de un hombre arrimado a un tronco de bronce   220...“ 
& Dos satiros de estaño con peañas      264...“ 
& Un hombre desnudo de Alabastro     033 Rs 
& Un moise de bronce        050...“ 
& Un niño con un racimo de ubas de bronce     024...“ 
& Una figura de u n fraile con peaña de bronce     016...“ 
& Dos figuras abraçadas de pasta      024...“ 
& Otra de un hombre arrimado a un tronco de pasta   012 Rs 
& Un Mercurio de pasta       016...“ 
& Una figura con una cabeça entre las piernas de estaño  008...“ 
& Un niño pequeño encima de un frontispicio de cera   006 Rs 
... 
& Un niño destaño       020...“ 
& Una cabeza de una mujer destaño      008...“ 
... 
& Un mercurio de bronce       024...“ 
... 
& Un hercules de bronce       020...“ 
& Una figurilla destaño con una espada en las manos    012 Rs 
& Un hombrecillo que parece lleva linterna de pasta    024 Rs 
& Otro hombre desnudo de       012..“ 
& Dos figurillas destaño       026...“ 
& Una mujer desnuda de pasta       008...“ 
... 
& Un Xpo de bronce que viene de prospero     250...“ 
& Una cabeça del Rey de yesso      044...“ 
... 
& Una mascarila de un niño      002...“ 
& Un romulillo        004...“ 
& Otro muslo dado de color      006..“ 
... 
& Una figura de cera de media bara que es El Laocoonte   020 Rs 
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& Otra figura de cera sin braços      012... 
“Una figura de una muger echada de yesso    006...“ 
& Un modelillo de un pecho de yesso dado de negro     4...“ 
& Una cabeça de una muger pintado de yesso     004...“ 
& Una mascarilla de un niño dormido de yesso     2...“ 
& Un braço y una pierna de yesso     2...“ 
& Un modelo de un Xpo atado a la coluna de cera    12   “ 
& Un torso de yesso de  una tercia . 08   “ 
& Seis cabeças grandes de yesso una con otra Ocho reales  48 Rs 
& Otras veintisiete cabeças chicas y grandes de yesso una con otra  
a tres Rs        78...“ 
& un braço del Archero       12...“ 
& unas notomias con un quadro de yesso    09...“ 
& Doce pies de yesso los tres o seis reales y los otros nuebe dos  
y medio        36...“ 
& Otros quatro pies a tres reales cada pie    12...“ 
& Otros dos a quatro reales cada pie     08 Rs 
& Tres medios pies de yesso tres reales     03   “ 
& Quatro medias piernas rodillas y muslos de yesso    04   “ 
& Un modelillo de hombre hechado de yesso     03   “ 
& Otro de una mujer de la misma suerte     12   “ 
& Un Xpo echado en un peñasco sin pies    06   “ 
& Dos figurillas juntas de yesso      04   “ 
& Otra figurilla tapada de yesso con un manto     02   “ 
& Un pecho y espalda de yesso sin cabeça     01   “ 
& Otro de cera sin cabeça       01   “ 
& Un braço pequeño de yesso       01   “ 
& Dos muslos con un pedaço de pierna      02   “ 
& Un muslo de niña de yesso       04   “ 
& Una rodilla grande de yesso       06   “ 
& Un braço de yesso pintado       12   “ 
& Una media cabeça de fraile de barro      01   “ 
& Un pecho grande de yesso       10   “ 
& Un bracito pintado sin mano       01   “ 
& Una cabeça grande con su hombro      12   “ 
& Una perna de anatomia de yesso      08   “ 
& Un niño sin cabeça y sin braço de yesso     04   “ 
& Una cabeça de yesso questa encima de la puerta    08   “ 
& Treinta y dos manos de yeso las dos de madera y la una de cera  
sin dedos        64 Rs 
& Dos niños de medio relieve       14   “ 
& Otro niño abroçado con un leoncillo      04   “ 
... 
& Un niño de yesso sin cabeça ni piernas     04   “ 
... 
& Una muger de carton assentada      06   “ 
& Un torso de cera        44  “ 
& Un satiro destaño con peaña       132 Rs 
& Un hombre de pasta con un palo      033  “ 
& Otro grande de cera sin braços     10  “ 
& Un niño que le muerde un perro      10  “ 
& Un esqueleto        50  “ 
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& Dos cabeças de dos clerigos pintados     16  “1533 
 
 Nuevamente es Palomino la fuente de la que se pueden obtener noticias que acreditan 
cómo unos restos de una escultura, realizada y luego destruída por el escultor italiano 
afincado en Sevilla, Pietro Torrigiano, sirvió de modelo. En concreto se trata de  una mano y 
dos cabezas que fueron utilizadas por los artistas e incluso llegaron a vaciarlas, posiblemente 
en yeso, que circulaban en copias entre los obradores: 
 
   “ ... pasó (Pietro Torrigiano) a Sevilla, donde hizo ...  una imagen de Nuestra Señora 
con su Hijo precioso en los brazos, tan bella; que habiéndola visto cierto gran señor 
(que a la sazón moraba en Sevilla) le mandó hacer otra ... Hízola, pues el Torrigiano; 
que según las promesas del Duque, esperaba quedar rico para toda la vida ... (pero tras 
comprobar que el pago) apenas llegaba a treinta ducados ... se fue colérico a casa del 
Duque con un hacha, e hizo pedazos la imagen (la cual era del tamaño del natural; 
porque una mano, que se libró del estrago, y anda vaciada entre los modelos de los 
pintores, aplicándola a el pecho, para dársela a el Niño, es de dicha efigie, y del 
tamaño del natural: cosa superior. Y le llaman la Mano de la teta, y aun también la 
cabeza de la Virgen, y el Niño, permanecen entre los pintores)”1534 
 
 Otro artista español que, según los datos que constan en la tratadística, tenía modelos 
de bulto es el cordobés Antonio del Castillo  En su figura me detengo en  el apartado en el que 
se trata de  los dibujos como modelo, y más concretamente de su serie de cabezas como 
posible cartilla que no vio la luz, el cual modeló  figuras desnudas y de cabezas bulto, las 
cuales no es extraño fueran utilizadas como modelos. La información de Palomino nos dice 
que: 
 
   “  ... también modeló muy bien de barro, de que yo vi algunas figuras desnudas, y 
cabezas, hechas con excelente gusto 1535 
 
 Continuando con las informaciones que ofrecen los inventarios, además de El Greco, 
Carducho, Pacheco, también se encuentra otro ejemplo muy significativo en el del pintor 
Diego Velázquez,  entre cuyos bienes, dejados tras su fallecimiento, había modelos de distinto 
tipo lo que constata su uso por un artista importante. Entre otras piezas en bulto, que 
seguramente serían esculturas reunidas con esa finalidad, figuran otras que probablemente 
eran modelos, algunas de las cuales estaban vaciadas en yeso o eran de barro: 
 
“  190 - Una cabeza de viejo de yeso blanco 
191-Un cuerpo de hombre, sin braços, cabeça, ni pies, de yeso 
192-un Lamedon de yeso blanco (tal vez sea una estatua clásica) 
193-un barro del Río Nilo 
194-una cabeza de yeso, de muger, antigua (otro ejemplo de modelo clásico)”1536 
  
                                                           
1533    CATURLA, M. L, Documentos en torno a V. Carducho, ”Arte Español”,  Madrid, 1968-69, XXVI,  págs. 
200-202. 
1534    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 772. 
1535    IDEM, pág. 953. 
1536   Véase el inventario completo de Velázquez en SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Cómo vivía Velázquez. 
Inventario descubierto por Rodríguez Marín,  Instituto Diego Velázquez, CSIC, Imp. Gráf. Ugina,  Madrid, 
1942. Sobre el inventario de Velázquez vuelvo a incidir en varios momentos cuando analizo los libros que tenía 
el autor así como al tratar del maniquí de tamaño natural que tenía el sevillano en su casa. 
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 No puede extrañar, por tanto, que el propio Velázquez tuviera, en su estudio, este tipo 





 Las esculturas y yesos traídos por Velázquez de Italia para Felipe V y su papel 
como modelo de artistas. 
 
 
 Al considerar el tema de los modelos de yeso y citar el nombre de Velázquez, 
necesariamente lleva a tratar un asunto sustancioso, dado su papel docente, aún con lados muy 
oscuros. Me refiero a cuáles fueron las estatuas, moldes clásicos y renacentistas, que trajo el 
pintor de Felipe IV de Roma en el siglo XVII, período este en el que España, como ya he 
dicho, tan necesitado estaba de imágenes antiguas para cumplir funciones decorativas del 
Alcázar y para ser usadas como modelo por artistas que no podían viajar a Italia. 
 
 Fue durante la segunda mitad del Siglo de Oro cuando llegaron a España una serie de 
ejemplares clásicos en virtud de las gestiones de Velázquez, por encargo del rey, para decorar 
los reales sitios. A partir de esa fecha pudieron servir de ejemplo para algunos artistas, hasta 
que a fines del siglo XVII, y sobre todo durante el XVIII, se generalizó su vaciado después de 
la creación de la Academia de Bellas Artes de San Fernando.  
 
 Queda dicho que los ejemplares clásicos existentes en España se reducía a los 
existentes entre las colecciones de la Corte1537 o los de la nobleza, como las existentes en la 
casa de Pilatos sevillana o la reunida por el Marqués de Heliche en época de Velázquez.1538 
Precisamente, la primera información de nuestros tratadistas la ofrece Jusepe Martínez en sus 
Diálogos  donde relata que Felipe IV encargó al pintor sevillano que obtuviera obras de arte 
para decorar el, entonces, Alcázar de Madrid.1539 
 
                                                           
1537    VV. A, El Real Alcázar de Madrid, Comunidad de Madrid, Nerea, Madrid, 1994, véase en especial “Las 
Colecciones”, págs. 176-236. 
1538    LÓPEZ TORRIJOS, R, Coleccionismo en la época de Velázquez, el Marqués de Heliche, en VV. AA, 
Velázquez y el arte de su tiempo, Centro de Estudios Históricos, Madrid, 1991, págs. 33 y sgtes. 
1539    Jusepe Martínez, pintor que fue de Felipe IV, también había estado en Roma, conoció a Velázquez y un 
dato  interesante lo ofrece en el  Tratado XVII de sus  Diálogos, pág. 132, ed. 1866, cuando relata que el 
sevillano estuvo en su casa de Zaragoza para terminar un retrato de la hija de un caballero de la ciudad, mientras 
acompañaba a Felipe IV con motivo de un viaje a la zona. En  el tratado XVI  Martínez describe la noticia, tal 
vez oída de  boca del propio Velázquez, referente al encargo de Felipe IV: 
   “ Propúsole S.M. que deseaba hacer una galería adornada de pinturas ... a lo cual respondio  (Velázquez)  << 
Vuestra majestad no ha de tener cuadros que cada hombre pueda tener  ...  Yo me atrevo  a ... ir á Roma y á 
Venecia á buscar y feriar los mejores cuadros que se hallen de Tiziano, Pablo Veronés, Basan, de Rafael Urbino, 
del Parmesano y de otros semejantes que de tales pinturas hay muy pocos que los tengan, y en tanta cantidad 
como V.M. tendrá con diligencia que yo haré y más que será necesario adornar las piezas bajas (se refiere a una 
zona del antiguo Alcázar de Madrid ) con estatuas antiguas, y las que no se pudieran haber, se vaciarán y traerán 
las hembras (los moldes) á España, para vaciarlas después aquí con todo cumplimiento >>  Diole S. M. licencia 
para volver a Italia ... llegado que fué á Roma puso al punto por obra su intento, que salió todo conforme 
deseaba.. “ (Véase MARTÍNEZ, J., Discursos practicables del ... arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, 
Tratado XVI, págs. 118-119).  
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 Años más tarde, Palomino vuelve a dar la información del viaje de Velázquez y 
explica la anunciada doble finalidad que se quería para las estatuas venidas de Italia, 
apuntando algo significativo ya que ratifica que su venida sirvió para que pudieran ser 
estudiadas por los artistas pues los modelos se  “transfirieron “ a los obradores, 
probablemente, por medio de vaciados en yeso: 
 
   “ ... la diligencia de nuestros mayores nos ha proveído de bellísimas estatuas, y 
modelos, donde se debe estudiar lo más perfecto, y elegante de la simetría de la mujer 
... procurando ver y contemplar el natural con la subordinación, y respeto a las 
elocuentes estatuas de los griegos, tan venerables en Roma, y traidos a nuestra España 
por el singular poder del señor Rey Felipe Cuarto, a diligencia de Don Diego 
Velázquez, su pintor de cámara; admirándose su elegante simetría en Palacio y otros 
Reales Sitios, y transfiriéndose a nuestros estudios, y obradores, en modelos 
proporcionados, para el manejo del dibujo...”1540 
 
 Se conoce que Velázquez fue a Italia en dos ocasiones: la primera en 1629 por 
iniciativa de Rubens con motivo de su visita a España y la segunda con el encargo real de 
comprar estatuas en 1648, permaneciendo dos años y ocho meses donde consiguió, con gran 
dificultad1541 y con la pertinente ayuda de los representantes españoles en Nápoles, reunir 
varios centenares de obras. Entre ese conjunto de piezas recopiladas por Velázquez en Italia y 
traídas a Madrid, cuyos restos, en su gran parte, están aún hoy en día sin identificar, las 
reproducciones obtenidas carecían de exactitud y no faltaron casos en los que fueron 
modificadas o se añadieron ropajes, según afirma Morán Turina.1542.En cuanto a la tipología 
del conjunto de obras debió ser diverso, tanto formalmente como en materiales. Es posible 
que se encontrasen algunos mármoles clásicos. También se sabe que Velázquez encargó a 
escultores italianos la realización de reproducciones que se fundieron en bronce en Italia, pero 
algunos trabajos se hicieron en Madrid posteriormente. Asimismo, trajo estatuas de yeso 
vaciadas en Italia, así como algunos moldes cuyas piezas no fueron positivados hasta su 
llegada a España. Por eso, creo que algunas copias que han sido identificadas no es seguro las 
trajera Velázquez, sino que son positivos vaciados en Madrid a partir de moldes que sí trajo el 
sevillano a mediados del siglo XVII. Las dataciones son diversas pues habría algún mármol 
antiguo aunque otros serían ejemplares copiados en el Renacimiento o en el Barroco en Italia 
y, por supuesto, los yesos serían todos Barrocos. 1543 
                                                           
1540    PALOMINO, Museo pictórico ((1715), Madrid, 1947,  tomo I, lib.1, pág. 122. 
1541  Aunque estas no fueran completamente eficaces y hubo épocas de cierta laxitud, las prohibiciones de 
exportación de antigüedades de Italia se sucedieron durante los distintos pontificados. A la de agosto de 1471 
siguen las de Pablo III en 1534, Clemente VIII en 1599 e Inocencio XI en 1671 y 1678. Sobre este tema 
JESTAZ, M. R, L’ exportation des marbres de Rome de 1535 a 1571, “Melanges d’ archeologie et d’ histoire, 
1963, LXXV, págs. 451-66 (cit. de MORÁN TURINA, M, Felipe IV, Velázquez y las antigüedades, “Academia” 
RABBAASF, Madrid, 1992, nº 74, pág. 239 y nota 22). Estas trabas a la exportación de antigüedades se extendía 
a los vaciados que se hacía de los originales pues conseguir permiso para sacar moldes era difícil ya que los 
dueños de las esculturas originales sabían que se dañaban con las operaciones de copia y más aún ante peticiones 
tan numerosas. No debe extrañar, por tanto, que las obras se convirtieran en míticas, difíciles de conseguir y 
caras; por ejemplo un molde de yeso del Gran Hércules Farnese o la Flora, ambas de gran formato, se tasaron 
en 400 ducados cada uno, frente a los 300 asignados a una pintura  importante como los Borrachos del 
mismísimo Velázquez o el doble que los retratos del sevillano (BOTTINEAU, Y, L’ Alcázar de Madrid et l’ 
inventaire de 1686. Aspects de la cour d’ Espagne au XVIIe siècle, “Bulletin Hispanique, 1956 y 958). 
1542    MORÁN TURINA, M, Felipe IV, Velázquez y las antigüedades, “Academia”, Madrid, 1992, nº 74, pág. 
246. 
1543   Felipe IV aumentó la colección real de escultura con las obras que llegaron con la colección del Marqués 
del Carpio, las de la reina Cristina de Suecia o del príncipe Odescalchi, con un conjunto de creaciones de la 
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 Los datos ofrecidos por Palomino en el Parnaso (1724) sirven de aportación para 
conocer la relación de las obras, a falta de inventario conocido que hubiese sido redactado por 
Velázquez, pero sólo nominalmente puesto que no aclara si son originales ni acredita los 
materiales de que están hechas, salvo dos referencias a sendos mármoles, como el del 
Hércules  o el del Gladiador en pie,  que tal vez serían de escayola.1544 Tampoco ofrece datos 
                                                                                                                                                                                     
antigüedad, reproducciones en bronce, obras del Renacimiento y del Barroco amén los vaciados en yeso. Muchas 
de estas piezas - se habla de más de trescientas - fueron traídas gracias a las gestiones de Velázquez en Italia, por 
encargo del rey, quien tuvo graves dificultades para realizar tal acopio  pues en Roma, donde se coleccionaban 
con gran interés no solo los mármoles antiguos que iban apareciendo en las excavaciones sino los vaciados en 
yeso de los originales que alcanzaban  precios elevadísimos, estaba prohibido exportar obras de arte a mediados 
del siglo XVI. No obstante, Velázquez logró la colaboración de coleccionistas importantes como el Cardenal  
Revetti y las familias Caetani, Borghese, Farnese, Medici y Ludovisi, buscó escultores y logró hacer copias en 
bronce, vaciados en yeso y algunos moldes que trajo a España además de mármoles originales. (Véanse; 
GUERRA DE LA VEGA, R., Velázquez y las esculturas del Patrimonio Nacional,   “ Reales Sitios “, 
Patrimonio Nacional, 2º cuatrimestre, nº 104, Madrid, 1992,  págs. 21-28; HARRIS, E., La misión de Velázquez 
en Italia, “Archivo Español de Arte”, Inst. Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1960, XXXIII, nº 130-131, págs. 
109-136; MORÁN,  M.,º Felipe IV, Velázquez y las antigüedades, “Academia “, nº 74, Primer semestre, Madrid, 
1992, págs. 235-257; MORÁN, M, y RUDOLF, K, Nuevos documentos entorno a Velázquez y a las colecciones 
reales, “Archivo Español de Arte “, Centro de Estudios Históricos, Madrid, 1992, nº 29, pág. 60;  PITA 
ANDRADE, J. M.,  El itinerario de Velázquez en su segundo viaje a Italia, “Goya”, RABBAA, nº 37-38, 
Madrid, 1960, págs. 151-152; TÁRRAGA, M. L., Contribución de Velázquez a la enseñanza académica. 
Velázquez y el arte de su tiempo. “V Jornadas de Arte “, Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1991, págs. 
61-71; SALAS, Xavier de, Rubens y Velázquez, Madrid, 1977; MORÁN TURINA, Miguel, Felipe IV, Velázquez 
y las Antigüedades, “Academia”, RABBAASF, Madrid, nº 74, Madrid, 1992, págs. 233-257; COPPEL 
ARÉIZAGA, R., Catálogo de la escultura de época moderna, ss. XVI-XVIII. Museo del Prado, ed. 1998, págs. 
25-29). 
1544    Palomino en  El Parnaso,  recoge la siguiente información de los traído por Velázquez, que resumo: 
   “ Las estatuas, que entresacó de tan gran número, fueron principalmente la del troyano Laocoonte que está en 
Belvedere... 
   También un bello coloso de Hércules desnudo...; las piernas y las manos son modernas, de mano de Jacobo de 
la Porta di Porlez...;en el tronco están esculpidas unas letras griegas, que quieren decir, que Glicón Ateniense 
hizo aquella estatua. 
   Otra de Antinoo, desnuda, que otros dicen ser Milón...  sin un brazo... Fué Antinoo un bellísimo mancebo, 
amigo impúdicamente del Emperador Adriano. 
   Trajo otra estatua, o simulacro maravilloso del Nilo... que descansa el lado izquierdo sobre una esfinge; tiene 
con la mano izquierda la cornucopia de la Abundancia; y sobre sí tiene diez y siete niños del mármol mismo, y la 
basa, en que se ven esculpidos cocodrilos, y varias suertes de animales de Egipto... 
   También trajo la estatua de Cleopatra ...  
   Otra de un Apolo en pie, y desnudo, con un paño a las espaldas... en acto de haber disparado la flecha... es 
celebrada por de algún excelente estatuario griego. 
   También un Mercurio desnudo bellísimo , que tiene en la cabeza la gorrilla con alas... 
   Trajo también otra estatua de Níobe, en acto de correr, y vestida de una camisa sutilísima... 
   También compró la estatua de Pan, dios de los pastores, desnudo, sólo con una piel de animal revuelta...; un 
fauno viejo ... con un niño en los brazos; está de pie, y desnudo arrimado a un tronco ... 
   Trajo también otra estatua de Baco, desnudo, arrimado a un tronco...; una Venus desnuda, cuando nace  del 
mar; tiene de la espuma un delfín abajo con la espuma en la boca, y sobre sí algunos cupidillos... 
    También otra estatua de un hombre desnudo, con el brazo derecho levantado ... y a el pie una tortuga; dicen, 
que es un jugador de la morra ... otros dicen  ser Bruto Cónsul ... 
    Tambien trajo una estatua pequeña de una ninfa, medio vestida, reclinada sobre el brazo izquierdo en una 
peña... 
     Otra estatua de un hombre desnudo, que cae en la tierra como desmayado; tiene un gran cordel a el cuello, y 
las armas caídas en tierra;  y tiénese por un gladiador ...  
    También trajo un hermafrodita desnuda, que descansa sobre un colchón... mancebo de singular perfección... es 
la más bella estatua, que se puede pensar. 
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definitivos la información y la constancia que se dejó registrada en el inventario del antiguo 
Alcázar de Madrid en 1668 y 1686, recogido por Botineau.1545 Entre este numeroso volumen 
de piezas de las que pocas están identificados fehacientemente, mucho de lo escrito sobre el 
asunto son simples recopilaciones de documentos que se custodian en los Archivos españoles, 
como los del Palacio Real, de la Academia de San Fernando, entre otras instituciones, como 
las italianas. Coppel ha intentado resumir e identificar las mencionadas obras: es el caso de 
algunos bronces, como la Hermafrodita,  El Espinario, La Venus de la Concha, El Busto de 
Hermes-Antinoo, Un Busto de Laocoonte; algunos de los Leones del Prado y del Palacio Real, 
etc, siendo muy oscuras las noticias sobre los mármoles y los yesos.1546 
                                                                                                                                                                                     
    Otro hermafrodita en  pie, y una estatua pequeña de la diosa Vesta; otra de una ninfa desnuda, sentada, con 
una concha en la mano...; tiénenla por Diana. 
    Una  lucha de dos hombres  desnudos, menores que el natural ... que sin duda son gladiadores. 
     También  un gladiador en pie, con feroz, y fortísimo movimiento, es obra de griegos, como lo demuestra la 
inscripción griega, que tiene esculpida en el tronco marmóreo ... Agasias Dositeo lo hizo colocar...Tiene ... 
contra sí a un hombre desnudo, y sentado, con la espalda en la mano y a los pies un pequeño muchacho, con el 
arco en la mano, y un escudo, y un yelmo en tierra; es muy buena estatua... 
    Trajo también una estatua de Marte desnudo, sólo con el yelmo en la cabeza, está en pie, y la espada en la 
mano, y un Narciso desnudo, en pie, con los brazos abiertos... 
    Trajo también Velázquez el simulacro de una diosa de grandeza gigantesca ... tiénese en reputación de la diosa 
Flora. 
     También un Baco, mozo, desnudo, arrimado a un tronco... También una figura desnuda, sacándose una espina 
de un pie, con extremada atención, y cuidado; una diosa incógnita vestida; tiénenla por Ceres ... 
     Un león grande, con el cuello, y espaldas vestidas de crecida greña ... Asimismo muchos retratos, vestidos, 
armados, y desnudos; como el de Adriano... el de Marco Aurelio ... el de Livia, mujer de César Augusto ... el de  
Julio, hija de Julio César... el de Faustina.... el de Numa Pompilio... el de Septimo Severo; el de Antonino Pio; el 
Germánico; el de Domiciano, el de Escipión Africano; el deTito, hijo de Vespasiano... y otros muchos 
emperadores,  cónsules, y grandísimo número de cabezas, sólo con cuello, de hombres, y mujeres; y la cabeza de 
Moisés de Miguel Angel...  
      ... 
      Embarcóse (Velázquez)  en Génova año de 1651... llegó a el puerto de Barcelona por el mes de junio 
     ... 
     Tratóse luego de ir vaciando las estatuas, lo cual hizo Jerónimo Ferrer, que vino de Roma para este efecto , en 
lo cual era eminente, y Domingo de la Rioja, excelente escultor de Madrid, de bronce se vaciaron algunas 
estatuas, para la pieza ochavada, que fué traza, y disposición de Velázquez; como también el ornato del salón 
grande, y la escalera del Rubinejo, por donde Sus Majestades bajan a tomar los coches ...  Las demás estatuas se 
vaciaron de estuco y se colocaron en la bóveda del Tigre y galería baja del Cierzo , y otros sitios.  “ 
(PALOMINO, A., El Parnaso, ed. 1947, págs. 910-919). 
1545    A fines de junio de 1651 quedó constituida la llegada al puerto de  Alicante de 36 cajones con estatuas y 
pinturas, que aparecieron registrados, en 1666 y 1686, en el inventario del Alcázar de Botineau, en el que 
constan:   Yesos, : Galería del Ciervo. Hércules y Flora grandes. Figura echada durmiendo. Ninfa sobre peñasco, 
también dormida. Venus. Cleopatra moribunda echada. Dos figuras de gladiador luchando. Gladiador 
moribundo.  Pasillo del Consejo de Italia:  Ninfa cogiendo agua de una fuente.      Escalera del zaguanete que 
baja a la pieza ochavada: Flora.  Bóveda del Tiziano: Diez estatuas del natural. Cuatro mayores que el natural. 
Dos gladiadores tamaño natural.  Locoonte y sus  hijos. El Nilo, mayor que el natural. León mayor que el 
natural.  En Bronce: Hermafrodita. Venus de la Concha.  Espinario.  Doce leones. Tres figuras en bronce de 
tamaño natural.  Fauno germánico.  Atleta con disco. 
     En 1701-1703, en el Testamento de Carlos III se repite la relación anterior, añadiendo algunas obras más. 
(Véanse: BOTTINEAU, I., L´ Alcázar de Madrid et l´inventaire de 1686 aspectos de la Cour d´Espagne au XVII 
siècle,  Bulletin Hispanique,  V. LVIII, 1956, págs. 421-452;  V. LX, 1966 , nº 1, págs. 30-61; nº  2 págs. 145-
179; nº 3, págs. 289-326 y nº 4 págs. 450-483. FERNÁNCHEZ BAYTON, G., Testamentaría del Rey Carlos II, 
Madrid, 1975-1985. COPPEL  ARÉIZAGA, R., Catálogo de la escultura de la época moderna XVI-XVII,  
Museo del Prado,  ed. 1998, pág.28). 
1546   Según recoge COPPEL ARÉIZAGA, las obras traídas por Velázquez, hoy identificadas  se resumen así: 
a)Los bronces conocidos  que se encuentran en el Museo del Prado: -Hermafrodita de Mateo Bonarelli de Lucca, 
1652. Cat. 1140. -El  Espinario, anónimo italiano de la 1ª ½ del s. XVII. Cat. 113. -La Venus de la Concha, de 
José Antonio Ocaña Martínez 
 598
 
 Admitida la escasez de estatuas clásicas que hubo en España, durante la primera mitad 
del siglo XVII, que eran las más útiles para los artistas pues les servían de modelo para 
dibujar el cuerpo humano, adquieren más interés las reproducciones que se pueden rastrear 
por el papel didáctico que pudieron desempeñar. Entre ellas cobra especial interés las que 
trajo Velázquez de Italia que, como he dicho, estaban constituidas por esculturas, por 
vaciados y por moldes que se vaciaron aquí, considerando que la misión de Velázquez a Italia 
coincidió con las fechas en las que se estaba redecorando el Alcázar.1547 Prueba de esa 
función didáctica jugada por estos modelos de yeso es que el propio rey  Felipe IV mandaría, 
en 1744, que fueran enviados para la Academia de Escultura, Pintura y Arquitectura, tras su 
creación en el XVIII.1548 Al igual que sucede con los originales, lamentablemente, rastrear la 
identificación de los restos de las piezas de yeso que perduran, de todas las que trajo 
Velázquez de Italia, es tarea muy compleja y requiere un trabajo monográfico, ante la falta de 
inventarios identificativos completos. No obstante, entre tal volumen de yesos, sólo es posible 
obtener información de los que llegaron a la Academia de San Fernando en 1744, en dos 
remesas, los cuales, además de ser escasos (la primera remesa: 9 de cuerpo entero, 5 sin 
cabeza, 4 bustos, y, la segunda remesa, 3 de medio cuerpo y 8 cabezas) como luego detallo, 
debieron llegar muy dañados,  entre otras razones, por la poca resistencia del material  que se 
vio  muy afectado por el incendio del Alcázar en 1734.1549 Considerando la lamentable 
situación en la que se encuentran, en 1998 y 1999, años en los que los estudié, en los sótanos 
de la Academia de San Fernando, de la calle Alcalá de Madrid, en el almacén de yesos 
aplilados por el suelo o sobre estanterías metálicas, con los datos disponibles y los avatares 
                                                                                                                                                                                     
Mateo Bonarelli de Lucca, h. 1652. Cat. 115. -Busto de Hermes-Antinoo, anónimo italiano de la 2ª ½ del s. 
XVII. Cat. 119. -Busto de Laocoonte, anónimo italiano o español de la 2ª ½ del s. XVII. Cat. 117. -Siete leones, 
de Mateo Bonarelli de Lucca, 1651-1652. Cat. 116.  b)Los Bronces del  Palacio Real que se conservan: Sátiro en 
reposo, Orador, Atleta  y  Cuatro leones iguales a los de El Prado.  c)Los mármoles resultan de difícil 
identificación.   d)Los yesos, de los que algunos fueron vaciados en Roma y otros en Madrid,  tampoco da 
respuestas definitivas, y es asunto que aún permanece  por identificar en la RABBAASF a donde se llevaron en 
1744.  Los comentarios de Coppel,  interpretando algunos datos que da Palomino en el Parnaso sobre  las piezas 
traídas por  Velázquez,  son simples suposiciones  por lo que nada aclaran. (Véase COPPEL ARÉIZAGA, R., 
Catálogo de la escultura de la época moderna ss. XVI-XVIII, Museo del Prado, ed. 1998, págs. 248-262).   
1547    ORSO, S, Philip IV and the decoration of the Alcázar of Madrid, Princeton, 1986  y  VV. AA, El Alcázar 
de Madrid. Dos siglos de arquitectura y colecccionismo en la Corte de los Reyes de España, Madrid, 1994. 
1548  AZCUE BREA, L, Los vaciados de la Academia de Bellas Artes de S. Fernando, “Academia”, nº 73, 
Madrid, 1991, págs. 403 y 404; TÁRRAGA BALDÓ, Mª Luisa, Contribución de Velázquez a la enseñanza 
académica, en VV. AA, Velázquez y el arte de su tiempo, CSIC, Madrid, 1991, pág. 64. 
1549 Cuando el antiguo Alcázar de Madrid ardió en la nochebuena de 1734 muchas de las colecciones de 
escultura sufrieron pérdidas irreversibles. Tal vez aquí se perdió el maniquí de madera que tenía Velázquez de 
tamaño natural. Con  motivo de la catástrofe los yesos junto a otras obras fueron llevados en 1734 desde Palacio 
a las casas Arzobispales . (Véase Nuebo Imbentario que se forma de los muebles que se hallan en las Casas 
Arzobispales y Oficios de Furriera ... con motivo del incendio se recoxieron a este oficio , A . G. P. , Legajo 
768). 
   Unos años más tarde, en 1744, Felipe IV ordenó que los modelos que estaban en los almacenes del Palacio se 
trasladasen a la Academia de Escultura, Pintura y Arquitectura de Madrid que al principio estuvo ligada a G.D. 
Olivieri como Junta Preparatoria y se hizo inventario. (COPEL ARÉIZAGA, R, Catálogo de la escultura de la 
época moderna, s. XVI-XVIII, Museo el Prado, Madrid, 1998, págs. 248-2623). Hoy los restos de los modelos de 
yeso están en la REABBAASF de la calle de Alcalá de Madrid.. El trabajo más reciente sobre el asunto de los 
modelos de yeso es el de Salvador SALORT, La misión de Velázquez y sus agentes en Roma y Venecia, 1649-
1653, Archivo Español de Arte, CSIC, Madrid, 1999, nº 288, págs. 415-468, donde se dan noticias fruto de su 
investigación llevada a cabo en Archivos de Roma, durante 1998, relativos a las gestiones de Velázquez para 
cumplir el mandato real de obtención de obras y modelos clásicos y sobre su transporte a España. Pero tampoco 
es capaz de identificar los modelos que se conservan entre los desordenados fondos de la RABBAASF y menos 
aún de los moldes que siguen siendo un enigma. 
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sufridos, es prácticamente imposible encontrar algún molde y poder determinar –piezas 
supuestas y ya vaciadas hay muchas pero no es científico identificarlas así- con plena 
seguridad, que se trata de uno de los traídos por el pintor sevillano. A ello debe añadirse los 
escasos datos publicados y la menor información suministrada por la actitud secretista del 
personal femenino del Departamento de Vaciados de la propia Academia.1550 Sí, en cambio, 
se encuentran algunos ejemplares positivados en yeso los cuales es aventurado asegurar 
correspondan a los venidos de Italia; más bien serán piezas vaciadas de nuevo retocadas o 
vaciadas en la propia Academia. 
 
 Documentalmente, en el archivo de dicha Academia, en 1998, he localizado una 
carpeta, del siglo XVIII,  que consta inventariada con el genérico título: “Papeles que han de 
tenerse presentes para la formación del inventario de los bienes y salas de la Academia”. 
Entre dicho legajo se encuentran varias informaciones. Por una parte los datos e inventarios 
de los restos de modelos de yeso de estatuas antiguas que trajo Velázquez de Italia y que, por 
orden de Felipe IV, se remiten a la Academia de Escultura, Pintura y Arquitectura, en dos 
remesas. En concreto constan dos oficios: uno del 19 de septiembre de 1744, de remisión de 
dieciocho piezas,  al que se acompaña un inventario (Figs. 1562-1565). 
 
   “Inbentario que se hace en virtud de Orden del Señor D. Balthasar Elguera y Vigil. 
Coronel de Cavalleria y Intendente de esta Real fabrica su fha siete de este presente 
mes de los modelos de yeso de estatuas antiguas que el Pintor D. Diego Blazquez trajo 
de la Corte de Roma los que se han encontrado en unos cajones que havia en el 
Picadero que con separacion de sus nombres es en la forma siguiente: Primera mente 
un Hercules de farnesio / una flora  / una Niobe colgada / una Benus de Medicis / una 
Niove / un mercurio / un retrato / un Bentuno / un Fauno / cinco modelos sin cabeza / 
cuatro Bustos Griegos /  Con que la componen este inventario de Diez y ocho modelos 
de yeso. Los nueve de ellos de cuerpo entero. Cinco sin cabezas y los cuatro restantes 
Bustos. Palacio diez y nueve de septiembre de mil setecientos cuarenta y cuatro. J. 
Pescatori y Molina. Con mil Intervencion Manuel Meenmang“1551 
                                                           
1550    De la RABBAASF existen varios inventarios entre los que pueden citarse: Inventario de Domingo Olivieri, 
63-10/5, que reúne otros documentos como luego expondré;  Apuntes de las estatuas existentes desde su origen 
siglo XIX, Ms 136-4/5; 5;    Relación de vaciados de escultura que se han traído del extranajero, 1768, Ms CF-
2/5; Antecedentes que constan en el archivo sobre vaciados, formadores de la academia (Juanta particualr) de 
25-4-1828, Ms. 70-35/5;  AZCUE BREA, Leticia, Inventario de la colección de Escultura de la RABBAASF, 
“Academia”, Madrid, 1986, nº 62, págs. 257-328, reúne fotografías pero no de los vaciados que se conservan en 
los sótanos de la Academia; IDEM, Los vaciados de la RABBAASF, “Academia”, Madrid, 1991, 2º Semestres, nº 
73, pág. 401-427, tampoco resuelve nada y tampoco incluye fotografías ni datos de los modelos del siglo XVII; 
AZCUE BREA, L., La escultura en la Real Academia de Bellas Artes de S. Fernando, RABBAASF, Madrid, 
1994, ofrece datos sobre los modelos que trajo Velázquez repite noticas anteriores, pero no los identifica. No 
obstante se siguen realizando estudios sobre el particular (Véase nota 1558). 
1551    Archivo RABBAASF Ms 63 – 10/5.  El primer escrito  de remisión reza así: “ Remito a vm. el adjunto 
inventario hecho, por el Guarda Almacén, y Intervención de la Rl . fábrica, de los modelos de Yeso, de estatuas 
antiguas, que el Pintor D n Diego Blazquez (Velázquez), trajo de la Corte de Roma, a fin que vmz  se halle 
enterado, y siempre conste en esa oficina, como el que se han de colocar en una Sala, de la casa, donde está la 
Academia de escultura, Pintura , y Architectura, según SM. manda, por la orden, que tengo a vmz remitida. Nro. 
Sr. Gue á vmz   m s  añ s .Madrid 19 de spre de 1744. Dn Balthasar Elguta y Vigil (rubricado). Sr  Dn   Manuel de 
Vicuña” (Balatasar Elgueta y Vigil era el Brigadier de los reales ejércitos, intendente del nuevo Real Palacio, 
viceprotector de la Junta Preparatoria desde el 10-4-1748 hasta el 12-4-1752).  Tárraga Valdó (Contribución de 
Velázquez a la enseñanza académica, en VV. AA, Velázquez y el arte de su tiempo, Madrid, 1991, pág. 64) da 
cuenta de los inventarios de 19-9-1744 y 20-9-1744, partiendo de los documentos que consultó en Palacio Real. 
Pero no cita el documento de recepción que citamos de la RABBAASF que incorporamos ahora y, por tanto, 
desconoce el de  5-11-1744 que ahora se incorpora inédito. 
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 El segundo escrito de remisión, de 5 de noviembre de 1744, enviando el inventario que 
tiene fecha de día 20, relaciona tres piezas encontradas en el Cuarto del Picadero (Figs. 1566-
1569) en el que consta: 
 
   “ Inbentario que se hace en virtud de orden del Señor D. Balthasar Elguera y Vigil 
Coronel de caballeria y Intendente deesta Real fabrica su fcha siete de septiembre 
proximo pasado de este año de los modelos de Yeso que trajo de Roma el Pintor D. 
Diego Blazquez (los que ha demas de los que estan incluidos en el Inbentario que se 
hizo el dia diez y nueve de dicho mes y se remitio al dicho Señor Intendente) se han 
hallado en un cuarto en el Picadero, los que con separacion de sus nombres es en la 
forma siguiente:  Primeramente un Gladiador de medio cuerpo / un hijo de la conti de 
medio cuerpo / un saturno de medio cuerpo /  ocho cabezas de diferentes figuras / 
Componen este inbentario de tres modelos de medio Cuerpo y ocho cabezas de 
diferentes figuras todo de Yeso. Palacio Veinte de octubre de mil setecientos cuarenta 
y cuatro. Pescaron y Molina. Con mi Intervencion Manuel Meermage. Vº Bº 
(Firmado).”1552 
 
 De los yesos traídos por Velázquez se hicieron moldes que aquí se positivaron. 
Además de que muchos cumplieron una función estrictamente decorativa en Palacio, las 
figuras fueron paulatinamente vaciadas y se comenzó una labor de copia que durante el siglo 
XVIII sería mayor. Como tales tuvieron una azarosa vida. A los daños sufridos por su uso y 
las desapariciones acaecidas durante el incendio del Alcázar en 1734, hay que añadir otros 
males posteriores: los golpes fortuitos que debieron ser muchos, durante las tareas efectuadas 
con las sucesivas copias que se fueron realizando a partir de los primeros originales y de los 
moldes los cuales, con el tiempo, se irían confundiendo con los nuevos duplicados, sobre todo 
desde que hubo que hacer copias en Madrid para las academias provinciales que se iban 
creando. La confusión sería mayor cuando fueron llegando nuevas copias compradas, como 
constan en varios documentos del archivo de la  Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
No obstante, de las piezas más singulares, se conoce que Olivieri fue el encargado para  
restaurar los modelos de yeso traídos por Velázquez, como constan en sendos documentos del 
archivo de Palacio1553 
                                                           
1552   Archivo RABBAASF  63-10/5. El segundo escrito  de 5 de noviembre de 1744 dice prácticamente lo 
mismo, pero se refiere a una segunda remesa de tres yesos enviados a la Academia: “ Remito a aV.M. el adjunto 
inventario hecho por el Guarda Almacen, y Interventor de la Real Fabrica, de los Modelos de Yeso, que el Pintor 
D. Diego Blazquez, trajo de Roma, y se han encontrado en un Cuarto en el Picadero de la misma obra para que  
VM forme los (intentos) que resultan. Madrid, 5 de noviembre de 1744. Dn. Balthasar Elgueta y Vigil. Sr. Dn. 
Manuel García de Vicuña.” 
1553   Los documentos del Palacio Real de Madrid a que me refiero, recogidos por Mª Luisa TARRAGA BALDO 
(Giovani Domenico Olivieri y el taller de Escultura del Palacio Real, Patrimonio Nacional y Mº de Cultura, 
Tomo I, págs. 370-371) son tres: 
     El primero reza Así:  “ Academia. Olivieri .  Propone que Bergara le asista para poner los Modelos de Yeso 
antigs. y que se compongan los Bancos. qe el Pintor Dn  Diego Belazquez trajo de la Corte de Roma. serepta en 24 
de Xre de 1744. << Exmo Sr  Señor. Haviendo: en consecuencia dela Orn de Su  Mgd  7 de Sepre de este año; 
pasado del Almacen dela Fabrica de Palo ala Casa de Escultura, para colocar en una de las salas delos Estudios 
dela Academia; los Modelos de Yesso de estatuas antiguas, que el Pintor Dn  Diego Belazquez trajo dela Corte de 
Roma; y siendo preciso componer muchas de ellas, por estar bastantemente maltratadas; eligió el escultor 
principal Dn Juan Domingo Olivieri, para que le ayudase Dn Farnco de Bergara con la asignacion de 28 Rs cada 
dia de travajo; y resultando ser 23 los que se há empleado que importan 644 Rs de vellon: lo expongo á V.E. para 
que permita se le paguen del caudal dela Academia, o mande lo que sea servido. Nro Sr gue a V.E. m.s años. Ma d 
24  de Diziemre de 1744. Exmo Sr B.L.M. de V.E. sum y mas renddo servr. Dn Balthasar Elgueta, y Vigil. Exmo Sr  
Marqs de  Villarias>>“ (Archivo General de Palacio. Sec. Ob. Legº 346). 
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 Volviendo a la dificultad para reconocer todos los yesos traídos por Velázquez, entre 
las numerosas que trajo el sevillano de Italia, con las oportunas reservas, podrían identificarse, 
entre las que hoy conserva la RABBAASF, sólo algunas piezas y todas son positivos, siempre 
a partir de los inventarios antes descritos de 1744. Entre tales vaciados estaría uno de gran 
formato que está en el zaguán de la entrada: el “Hércules Farnesio” (Figs. 1570). Pero si se 
tiene en cuenta la información de Palomino y la que consta en el inventario del documento de 
la Real Academia de 1744, antes referenciado, no lo aclaran del todo al no hacer referencia a 
su tamaño, Para complicar más el asunto, Palomino hace mención al tronco de mármol, cuyas 
manos y pies son modernas. Palomino la define así: 
 
   “ ... un bello coloso de Hércules desnudo ... puesto sobre un tronco del mismo 
mármol, y la piel del león nemeo sobre él... las piernas y las manos son modernas, de 
mano de Jacobo de la Porta di Porlez, raro escultor y arquitecto; en el tronco están 
esculpidas unas letras griegas, que quieren decir, que Glicón Ateniense hizo aquélla 
estatua“.1554 
  
 Fue ejemplo de escultura entre las esculturas, adecuada para el estudio anatómico, que 
fue copiada una y otra vez desde  su descubrimiento, por los artistas que visitaban Italia y fue 
recogida en  las estampas que circularon por toda Europa, por lo que debió causar sensación 
cuando la trajo Velázquez por su tamaño.1555 Junto a la anterior, situada al otro lado, en frente, 
del zaguán de la actual sede de la RABBAASF de la calle Alcalá de Madrid, consta otra 
colosal escultura: la “Flora Farnesio” (Fig. 1571) la cual es más segura identificarla con una 
cronología relativa si nos atenemos a la información de Palomino que como tal la describe 
como traída por Velázquez de: 
                                                                                                                                                                                     
   El segundo: “Exmo. Sr. Señor. Haviendo; en consecuencia de la orden de su Magd. de 7 de Septiembre de este 
año; pasado del Almacen de la Fabrica de Palacio, á la Casa de Escultura, para colocar en una de las Salas de los 
Estudios de la Academia; los Modelos de Yeso de Estatuas antiguas que el Pintor Dn. Diego Belazquez trajo de 
la Corte de Roma; Y siendo preciso componer muchas de ellas por estar vastantemente maltratadas; Eligio el 
Escultor Principal Dn. Juan Domingo Olivieri, para que le ayudase, á Dn. Francisco de Bergara, con la 
asignacion de 28 reales cada dia de travajo; Y resultando ser 23 los que se  há empleado, que importan 644 
Reales de vellon lo expongo a V.E. para que permita se le paguen del caudal de la Academia, o mande lo que sea 
servido. Nro. Sr. Gue. á V.E.  muchos años. Madrid 24 de Diciembre de 1744. Exmo. Sr. Dn. Balthasar Elgueta 
y Vigil (rubricado). Exmo Sr. Marques de Villarias”  (rubricado). 
   El tercer documento: “ Resoluz n   En vista de esta representaz n   permite el Rey que se paguen al  escultor D n  
Fran co  de Vergara los 644 R s  de v on que há deveng do en tal forma que aqui explica V.S. aquien lo participo 
para que disponga la satisfacz n  de los caudales existentes dela Academia. Dios g e a V.S. m. s  a. s como desseo. 
Buen Retiro 26 de Diz re  de 1744. El Marq s de Villarias. “ 
1554   PALOMINO, A.,  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 914.  
1555   Sobre el  Hércules Farnesio no es aventurado afirmar que fue una de las más copiadas por todos los artistas 
durante su formación y aún después, reproducidas a todos los tamaños e imitadas por todos los estatuarios. Sus 
grandes dimensiones, su colosal presencia y  su estructura muscular bien definida, han sido definitivas a la hora 
de servir de modelo ideal. Véanse las reflexiones de las numerosas reproducciones e interpretaciones  que de la 
misma se hicieron en barro, bronce, yeso  y mármol, y las copias a sanguina, grabados, etc,  que de esta gran 
escultura efectuaron los artistas . Véase en Paolo MORENO (Lisippo, l´ arte e la fortuna, Exposición en el 
Palazzo delle Esposizione, Fabri Editori, Roma, Florencia, 1995) los trabajos de:  Federica PIRANI  “Lércole 
Farneso tra studio dell´ antico e citazione antiquariali alcuni esempli”, págs. 416-439;  MªGiulia BARBERINI, 
“Reflessioni sulla fortuna dell´ Ercole Farnese nella scultura del XVI al XIX secolo”, págs. 440-455; Rossella 
LEONE, Aspetti  della rappresentazione grafica dell´Ercole Farnese, págs. 456-485 , en donde se recogen copias 
a lápiz, sanguina y grabados realizados por nombres del siglo XVII como Pieter van Lint (1639), Pieter Paul 
Rubens (1577-1640), Cerchia di Poussin (1641),  François Perier (1590-1650),  Jan de Bisschop (1628-1671),  
Joachine von Sandrart (1606-1688) y otros del siglo XVIII. 
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“ ... una diosa de grandeza gigantesca,... y tiénese en reputación de la diosa  Flora“1556  
 
 Ambos modelos estuvieron en el antiguo Alcázar, en la Galería del cierzo que era la 
que tenía más esculturas de las traídas por Velázquez.1557  
 
 Entre los fondos de vaciados de los sótanos de la Academia de S. Fernando, he podido 
comprobar la constancia de otros modelos cuyos aspectos técnicos nos informan –siempre en 
cronología relativa- de su antigüedad y procedencia, como por ejemplo que su estructura 
interna no es de cañas sino de huesos o que aparecen afectadas por el humo ¿causado por el 
incendio acaecido en el Alcázar madrileño en 1734? Entre ellos existen piezas que pueden 
relacionarse con los que constan en la lista dada por Palomino como traídos por Velázquez o 
los que figuran en las breves relaciones de 1744 de las obras que se trajeron del almacén de la 
Real Fábrica. Es el caso del “Mercurio” de los que la Academia guarda uno “Volador”, del 
tipo de Giambologna, en muy mal estado al faltarle parte de los brazos y una pierna (Fig. 
1572) y otro de pie en el Zaguan interior (Fig. 1573); una “Venus”, con estructura de hueso, 
mejor conservada, pero dañada por el humo (Fig. 1574); y otras piezas como el “Gladiador 
Borghese”, la “Cabeza de Laocoonte”, una “Ariadna tumbada” de la que existen ejercicios y 
versiones varias en España; incluso el propio Velázquez incluyó su iconografía en una de sus 
pinturas de Villa Médicis a la que antes hice referencia. Muchos de ellos fueron modificados 
de los originales por lo que sólo la acreditación documentada constatarían su procedencia, 
cuestión que no corresponde aquí analizar ya que supondría adentrarse en cuestiones 
historiográficas que excederían el ámbito del estudio referido a la atención, interés por el 
trabajo de creación artística y de validez docente para artistas, que ocupa la presente 
investigación.1558 
 
 Entre los documentos del legajo de Real Academia de Bellas Artes a que he hecho 
referencia, además de las relaciones de los yesos traídos por Velázquez que se llevan desde 
Palacio a la Academia, se encuentran incluidos otros papeles que se refieren a la relación de 
obras compradas a Juan Domingo Olivieri.1559  Efectivamente, entre 1743 y 1744, la 
                                                           
1556    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 916.  
1557    CHECA, F, La Galería del Cierzo, “El Real Alcázar de Madrid”, Cat. de Exposición, Madrid, 1994, pág. 
399. 
1558    Cuando estas páginas estaban ya concluidas para su encuadernación y digitalización de las numerosas 
imágenes, en diciembre de 2000, tengo conocimiento de que Carmen Heras Casas, que trabaja contratada en la 
Academia -la cual me había informado en 1998 que estaba trabajabando en el inventario de los yesos que 
Olivieri había ofrecido a la Academia de Bellas Artes-, también ha redactado estudio monográfico sobre los 
modelos de yeso de las esculturas antiguas que Velázquez trajo de Italia a medidados del siglo XVII y que se 
trasladaron en 1744 a la Academia de S. Ferando, estando prevista su publicación en la revista “Academia” 
durante el año 2001, por lo que sigue, nuevamente, sin resolver la identificación de todas las de piezas traídas 
por Velázquez citadas por Palomino. A la vista de lo expuesto, lamentablemente, no ha de extrañar que algunos 
de los contenidos que publique C. Heras coincidan con los documentos que incorporo como inéditos en estas 
páginas fruto de mis investigaciones realizadas a lo largo de 1998 y 1999. 
1559    Archivo RABBAASF 63-10/5.  Conviene incidir nuevamente que estos dos documentos que se refieren a 
la relación de obras de Velázquez que se llevan desde Palacio a la Academia se conservan en la RABBAASF 
incluidos en un pequeño legajo mezclados con otros papeles que nada tienen que ver con Velázquez. En concreto 
la carpeta reza así “Papeles que han de tenerse presentes para la formación del Inventario de los Bienes de la 
Academia “. Además en esta carpeta  del legajo citado hay hojas mezcladas en las que se encuentran: datos de 
los restos de los yesos que había traído Velázquez y que se pasan a la Academia;  además constan los que vendió 
Oliviero y pasan a la Academia; una carpeta de papel con los bienes que había en el arcón de la entrada con 
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colección de yesos de la Academia, además de las piezas que trajo Velázquez, fue aumentada 
con todo el material comprado del taller de Olivieri donde hoy se guardan en lamentable 
estado de conservación y peor orden en los sótanos de la Academia de la calle Alcalá, estando 
entre los que se puede identificar una estupenda “Espalda” (Fig. 1575). El análisis de este 
documento, de las piezas que tenía Olivieri, es interesante para conocer cuáles eran los 
modelos que tenía una academia de principios del siglo XVIII, parecidos, por tanto, a los de la 
segunda mitad del siglo XVII con alguna incorporación, entre los que hay figuras de bulto de 
pequeño y medio formato, dibujos y estampas, cuyo volumen debía diferir del que habría  en 
la mayoría de los obradores españoles de la segunda mitad del siglo XVII, con la ventaja en 
este caso que al ser italiano seguramente muchas piezas las trajo de Italia: esa era su ventaja 
sobre las academias y las escuelas de otros artistas españoles en donde este tipo de piezas no 
serían tan abundantes.1560 
                                                                                                                                                                                     
papeles de los estatutos de la Sociedad económica de Amigos del País de 1775 y actas de la Academia Española 
de San Carlos.  
1560   Juan Domingo Olivieri (Carrara 1708-Madrid 1762), italiano llegado a Madrid, fue nombrado escultor de 
Cámara de Felipe V,   en 1740  montó taller con escuela que contaba con abundante material didáctico para el 
adiestramiento del dibujo de la figura humana con  dibujos, estampas y estatuas y modelos de pequeño formato 
que, en 1743 comenzó a funcionar en el obrador real hasta que en 1749 llegó Felipe de Castro que comparte 
funciones en el Palacio. Sus colecciones didácticas fueron vendidas a la RABBAA en 1744  (Véase el estudio de 
TARRAGA VALDÓ, Mª L., Giovani Domenico Olivieri y el taller de escultura del Palacio Real, III Vols.  
Patrimonio Nacional, CSIC e Inst. Italiano de Cultura, Madrid, 1992, quien recoge los documentos del palacio 
Real, A:G:P: Sec. Ob. Leg. 1 y Sec. OB. Leg. 346 y cita el legajo de la RABBAASF, leg. 41 que, como se verá a 
continuación, coincide con el que se guarda en la RABBAAS como se explica a continuación;  IDEM, Completo 
y formal inventario de cuanto D. Juan Domingo Olivieri compró para el Servicio de la Academia de B. Artes de 
S. Fernando, “Boletín de la RABBAASF”, Madrid, 1976, nº 43, págs. 7-22). 
      En cuanto al documento que he estudiado del Archivo de la RABBAASF ( Ms  63-10/5), en dos copias de 
distinta mano, consta el inventario de 1743 en el que se da noticia individual de las estampas, modelos de yeso, 
libros y otros objetos que ofrece a la Academia de Pintura, Escultura y Arquitectura , coincidente en gran parte 
con el que cita Tárraga Baldó como vendidas por Olivieri a la Academia.  Concretamente, en el documento de la 
Academia figuran algunas imágenes de yeso, muchas de pequeño formato, aunque algunas había de gran 
formato, que sirvieron de modelo a los alumnos  de la Academia recien creada y que antes habían utilizado los 
alumnos de Oliviere en su academia particular. (En 1741 pasaron a la Casa de la Panadería y en 1773 lo hicieron 
al edificio del Palacio Gollenecci). El texto de la Academia reza así: 
   “ Noticia individual de las estampas, Dibuxos originales, modelos de Yeso, libros, y otros papeles, 
instrumentos y demas generos necesarios, que he comprado con destino para la Academia de Escultura y pintura 
y Arquitectura y para el estudio de los principiantes y profesores  y dilectantes en una, y otra clase, con el precio, 
numero y Autores de todo que es como sigue:   (Se relaciona un abundante número de estampas y dibujos y 
siguen los yesos)  Figuras de Yeso originales (una nota dice < son copias que vendiendo los lugueses, 
Florentinos y otros italianos > )   Un figura de Yesso del Gladiador de dos pies de alto /   Mas el Famoso Ercoles 
de Farnesio de un pie y dos dedos de alto  /   Mas una media Figura del Leocante grande mas que el natural (al 
pie < esta discurro es un fragmento de los modelos que habia en la Galeria de Palacio > /   Mas una media Figura 
di Belvedere de la misma medida  ( al pie < digo lo mismo que la pª sada > /    Mas una Caveza del Leocante  /  
Mas una figura de un Deposito de Michel Angel Buonarota de dos pies y tres dedos de alto  /  Mas un Mercurio 
de Joan Bolonia de dos pies y medio de alto  /  Mas un grupo de dos Figuras de Hércole ed Antheo de Joan 
Bolonia de un pie y doce dedos de alto  /   Mas una Figura de un Hercole de un pie y medio de alto /   Mas tres 
Bustos en baxo relieve de un pie de alto  /  Mas 4 Puttinos del Flamenco  (Duquesnoy) /  Mas la Flora  /   Mas 
una Espalda  del natural /  Mas una Cabeza de Alexandro el Magno /    Mas 2 Cavezas de Niove al natural / Mas 
una Caveza de bitellio (Vitelio) al natural  /  Mas una Figura d’ Hercules de un pie y doce dedos de alto  /  Mas 2 
Anothomias di Michel Angel Buonarota de un pie y doce dedos de alto  /  Mas dos manos de la Caridad del 
Cavalier Bernino (Bernini) al natural  / Mas 2 Piernas de Longardi  /  Mas un pie de hombre al natural  / Mas un 
medio cuerpo veinte dedos de alto  /  Mas dos piernas d´ Anothomia de Bizerra al natural  /  Mas un Cristo con la 
Cruz a cuestas de Gaspar Mola de un pie de alto /  Mas 12 Cavezas de hombres y mugeres y niños de diferentes 
tamaños y diferentes Autores  /  Mas un David del Bernino (Bernini) de un pie y doce dedos de alto .  “ (fo. 6  -7 
). 
   Se añaden varios objetos de la Sala de desnudo) 
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 En la Real Academia de Bellas Artes existen otros ejemplares, posiblemente del siglo 
XVIII y posteriores, entre los que están: las copias que se hicieron de obras que tenían los 
reyes en sus palacios de Carlos III de la Granja y Carlos IV de San Ildefonso, los traídos de 
Italia desde 1745, los provenientes del taller del Estudio de Fernando de Castro en 1775, los 
pertenecientes al taller de Olivieri, los provenientes de la colección de Antonio Rafael Mengs 
en 1778, los realizados por los vaciadores y talleres de la Academia como los de Pagniucci, y 




 Dibujos españoles inspirados en modelos de bulto. 
 
 
 Una vez más debe admitirse que el medio más sencillo del que se valían los artistas del 
siglo XVII para inspirarse a la hora de representar del cuerpo humano, fuese completo o 
parcial, eran las estampas por la facilidad de circulación que por sus características tenían. 
Incluso para estudiar las estatuas. Pero, aunque no son muy abundantes, se conservan dibujos 
del siglo XVII español en los que se pueden comprobar ejercicios realizados a partir de 
modelos de bulto. También existen noticias de los tratadistas sobre el particular, lo que 
permite extraer algunas conclusiones. 
 
                                                                                                                                                                                     
   “ Un dosel de Damasco Carmesi con dos cortinas ... compañeras con sus cenefas y cortinas y su marco / una 
mesa con tapete de terciopelo carmesi  con flecos y badanas encarnadas encima /  unas 18 sillas nuebas  /  mas 
un Belon grande de 34 luces de oja de lata con 16 mecheros de dos luces cada uno co su pie de madera  /  mas un 
Belon mediano con 18 luces de oja de lata con el cañon para el humo de lo mismo  /  Mas 15 varas de lienzo 
oscuro para el modelo de la Academia /  Para los gastos de modelo, luces, carbon y otros menudencias de la 
Academia sin incluir el asistente ni los maestros Directores de ella desde 28 de  junio de 1741 hasta 28 de enero 
de este año. Total de todos los gastos 280.528. 
   Todo lo arriba expresado existe actualmente (fol. 8) en la Academia desde el dia que se dio principio della no 
ha faltado nunca la menor cosa ni ha ocurrido inconveniente alguno antes si se han obserbado puntualmente 
todas las reglas. 
   Salidas acostumbradas en todas las demás Academias de Europa, y asi lo certificamos como Directores de esta 
Academia y Academicos de la de Roma. Madrid a 28 de octubre de 1743. Pablo PERNICHARO, Pintor de 
Camara de su Magestad. Antonio Gonzalez y Ruiz. “ 
   Sigue otra hoja en la que dice: 
   “Quarenta y tres vistas de edificios antiguos pintados de aguadas en papeles de varios tamaños ... (y los 
describe en dos folios) “ 
   Sigue otra carpeta con un primer folio que es una copia, en distinta letra de la relación de los modelos de yeso 
antes citados, con algunas diferencias en cantidades y algún que otro concepto.  Pero esta segunda relación la 
firman: Pablo Pernicharo Pintor de Cámara, Juan Bautista de la Peña Pintor de Cámara y Antonio González y 
Ruíz. 
   Concluye el legajo con dos carpetas. Una en un folio que dice:  “ PINTURA. Una arca en que se hallan dibujos 
de varios tamaños pertenecientes al estudio de Carlos Marati que compro la Academia; como también diez libros 
enquadernados en que hay dibujos y apuntamientos pertenecientes al dicho estudio. En la misma arca hay un  
dibujo de aguadas ya viejo y forrado de lienzo, original de Rubens; un diseño de lápiz encarnado que representa 
el elidoro e Rafael. Otro diseño grande que viene del Dominguino: y otros dos tambien grandes vienen del 
Carracci, y representan un viejo y un niño”. Otra, también en papel de folio “ En el Arcon de la entrada.  Papeles 
diversos. Sociedad Económica. Real Cedula de S.M. y Señores del Consejo de que se aprueban los Estatutos de 
la Sociedad económica de amigos del País. Madrid, 1774.  De la Academia Española Horaciones. Actas de la 
Academia de San Carlos (solo relaciones, no contenido de los mismos). 
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 En primer lugar hay que referirse a los dibujos realizados a partir de las estatuas que 
había en el palacio Real antes de las traídas por Velázquez. Como ya se ha comentado, antes 
de que llegaran a España las estatuas traídas por Velázquez, incluidos los modelos de yeso, 
los artistas tenían escasas posibilidades de poder acceder a modelos clásicos. Por otro lado, es 
generalmente aceptado por todos los historiadores de arte que las estatuas que existían en 
Madrid y otros lugares de España, entre las que lógicamente se podían incluir las que allí se 
fueron coleccionando durante el siglo XVI y XVII, sólo cumplieron una función decorativa de 
las estancias de la noble residencia real y otros sitios de la Corte, así como de palacios o 
residencias de la nobleza que tenían algunos ejemplares. Pero, aun con ser ello cierto, es 
posible extraer de la tratadística algunos datos que hacen suponer que esta opinión no debe ser 
admitida de forma excluyente  y pudo no ser así plenamente pues  también jugaron un papel 
docente, si bien restringido. Una vez más, siguiendo la pauta marcada por las informaciones 
que ofrece Palomino, he podido averiguar que fueron varios los artistas, por trabajar para la 
casa real al ser pintores de Cámara, por ser amigos de estos o por ser alumnos aventajados, 
que tuvieron la oportunidad de estudiar, copiar y dibujar, a partir de las pinturas y estatuas que 
en Palacio se guardaban. 
 
 Aunque Palomino no lo diga expresamente, es seguro que los pintores de la Corte y 
los oficiales aventajados que acudían a los obradores ubicados en Palacio, se vieron 
beneficiados con poder acceder a las obras de arte que allí había. Los pintores de Cámara no 
sólo tenían la autoridad que el cargo les otorgaba sino que dirigían los respectivos obradores 
que la gran casa  tenía. Entre las enseñanzas y prácticas que los oficiales podían disfrutar en el 
antiguo Alcázar madrileño estaba la posibilidad de admirar pinturas y estatuas que allí se 
custodiaban1561. Es el caso de Ignacio Ruiz de la Iglesia, que llegó a ser pintor de Cámara y 
estuvo en la escuela de Juan Carreño, pintor de Cámara entonces, se perfeccionó en el arte, 
 
   “ ... no faltando a las academias, y a el estudio de las estatuas y pinturas de Palacio: 
con lo cual llegó a lograr la base fundamental del dibujo ...“1562 
 
 Un nuevo dato lo ofrece Palomino al hablar del valenciano Conchillos diciendo que 
contactó en Madrid con José García Hidalgo, también valenciano, y, antes de regresar a su 
patria chica: 
 
   “ ... volvio, pues, Conchillos a Valencia muy mejorado en el colorido, y no menos en 
el dibujo; porque asistió con gran frecuencia a las academias, que entonces hubo en 
esta Corte con gran formalidad; y a copiar las mejores pinturas que pudo, sin olvidar el 
estudio de las célebres estatuas de Palacio“1563 
 
 Otra prueba que viene a indicar que ciertas estancias del antiguo Alcázar madrileño 
estaba abierto al estudio de algunos artistas, donde podían estudiar pinturas y estatuas, se 
encuentra en otro ejemplo digno de mención: se trata de Bartolomé Esteban Murillo, paisano 
de Velázquez, quien, según Palomino: 
 
   “ ... pasó a Madrid, donde con la protección de Velázquez, su paisano, pintor de 
cámara entonces, vió repetidas veces las eminentes pinturas de Palacio, y del Escorial, 
                                                           
1561     MORÁN TURINA, M, Las Estatuas del Alcázar,  en VV. AA, El Real Alcázar de Madrid, Nerea, Madrid, 
1994, págs. 248-261. 
1562    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid,  1947, pág. 1115 
1563    IDEM, pág. 1132. 
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y otros sitios reales, y casas de señores; y copió muchas de Tiziano, Rubens, y Van 
Dick, en que mejoró mucho la carta del colorido, no descuidándose en el dibujo por 
las estatuas, y en las academias de esta Arte; y más con la corrección y gran manera de 
Velázquez, cuya comunicación le importó mucho “1564 
 
 Como antes he dicho, a pesar de las evidencias expuestas, no se conocen muchos 
ejercicios que demuestren el uso de esta estatuaria como modelo. No obstante, se pueden citar 
algunos ejemplos de dibujos españoles realizados a partir del bulto en general. Un dibujo 
importante, de calidad, es el “Torso” (fig. 1580), que consta fechado “a 24 de abril 1595”, 
cuyo modelo recuerda al del Belvedere,1565 pieza clásica admiradísima y copiada hasta la 
saciedad por los artistas desde su descubrimiento. No obstante, por el aspecto que presenta, 
según Pérez Sánchez, no debió realizarse a partir de la famosa estatua clásica sino copiándolo 
de otro dibujo o de una estampa. Este dibujo, al que se le han dado varias atribuciones, podría 
ser realizado por Francisco Pacheco, provisionalmente, porque la fecha es de la misma etapa 
que el trabajo del sevillano pero resulta excepcionalmente vigoroso para él.1566 
 
 En el Albun valenciano de la colección Lassala que, como ya he dicho, ha sido 
atribuido a la mano del pintor a Gregorio Bausa, por Benito Domenech y J. L. Galdón,1567 se 
reúnen numerosos dibujos con estudios del natural, presentando algunas imágenes que 
podrían ser estudios de modelo de bulto. Entre tales ejemplares se pueden observar un torso 
de frente, y otro de medio cuerpo de perfil, ambos sin brazos (Fgs. 1581-1582).1568 
 
 Del  también mencionado Estaban March, maestro de su hijo y de Conchillos, el 
valenciano que dejó buenas muestras de estudio del natural, además de sus conocidas escenas 
de batallas, muy acordes con su carácter,  también ha sido identificado un dibujo con “Cuatro 
estudios de un torso” (Fig. 1583), visto desde distintos lados, que se conserva en los Ufffizi, el 
cual es muy posible haya sido realizado a partir de un modelo de bulto clásico.1569 
 
 De una lámina que García Hidalgo incorpora a sus Principios, en la que se representa 
una academia del siglo XVII, se han seleccionado dos detalles: uno de la derecha de la 
estampa en la que, sobre una estantería aparecen cuatro pequeños modelos, dos de cabezas 
                                                           
1564    IDEM, pág. 1031. 
1565   Estimadísimo desde el siglo XVI, el Torso de Velvedere es mármol documentado en la colección del 
Cardenal Colonna ente 1432 y 1435, pasó hacia 1500 a Andrea Bregno y en 1506 al patio del Belvedere donde 
fue muy estimado (H. H. BRUMMER, The Statue Court  in the Berlvedere, Stockolm, 1970, págs. 146-148  y  F. 
HASKELL  y  N. penny, El gusto y el Arte de la Antigüedad, Madrid, 1990, págs. 166-169). 
1566   BARCIA, A. M. de, Catálogo de la colección de dibujos originales de la Biblioteca Nacional,  ed. 1906,  
Nº 370,  atribuye el dibujo del torso a Herrera el Mayor. En 1934 Lafuente Ferrari era de la misma opinión. Más 
tarde Gómez Moreno lo atribuye a Pacheco. Mayer piensa que debe ser de Herrera el  Joven y dice que el dibujo 
de “Venus y Adonis” del reverso sea del mismo artista. Martínez Ripoll no acepta que sea ni de Pacheco ni 
Herrera aunque concede cierta afinidad con el estilo de Pacheco. Véase ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, Tomo III, ed. 1985, pág. 39. También se ha dicho que es posible que Pacheco 
utilizara este modelo para las pinturas del  Palacio del Duque de Alcalá, la Casa de Pilatos, para un desnudo 
masculino (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, La práctica del dibujo en la España Barroca,  en VV. AA, Figuras e 
imágenes del Barroco, Fundación Argentaria, Madrid, 1999, pág. 134). 
1566   PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo sevillano, Madrid, 1995. 
1567 Véase la información del Album Lassala en el capítulo dedicado al dibujo del natural. También BENITO 
DOMÉNECH, F, y GALDÓN, J. L, El maestro del Album Lassala y Gregorio Bausá, “Archivo Español de 
Arte”,  Madrid, 1994, págs. 105-118. 
1568    Véase ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A.E.,  A Corpus, Tomo IV, ed. 1988, lám. 255. 
1569    IDEM, pág. 38.  El dibujo de los Estudios de torsos se conserva en los Uffizi de Florencia, 11751 S.  
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una de niño y otra de un hombre; el otro, de la parte superior izquierda, en el que se puede ver 
un modelo de bulto, que es una estatua sobre una tarima, mientras los jóvenes aprendices se 
adiestran en su trazado en lo que se podría llamar clase de dibujo de modelos de estatua (Fgs. 
1584-1585). 
 
 En las páginas precedentes ya he explicado que Pacheco ofrece varias informaciones 
en las que explica cómo Miguel Angel, Gaspar Becerra, Peregrin, Carducho o Mohedano, se 
servían de modelos de bulto para hacer sus historias, entre cuyos procedimientos estaba colgar 
esculturas de angelotes para poder dibujarlos desde distintas posiciones, muchas escorzadas, 
lo cual, por otra parte, era esencial en el siglo XVII español, período en el que la 
representación de estos elementos iconográficos eran muy habitual en las pinturas religiosas 
de la época. Pues bien, entre los abundantísimos dibujos de desnudos masculinos que se 
conocen del valenciano Juan Conchillos, del que también trataré como ejemplo de artista que 
se ejercitó con empeño en el estudio del natural, ha dejado varios papeles referidos al estudio 
de los “Angeles” (Figs. 1586-1589), muchos de los cuales debió trazar a partir de modelos de 
bulto; es decir tomaría esculturas de este tipo, que serían abundantes, y con ellos practicaba 
dibujándolos en las más variadas posiciones, como puede verse en los varios ejemplos que 
acompaño. 
 
 Otro ejemplo de Conchillos, que estaba en la malograda colección del Instituto 
Jovellanos, es el dibujo titulado “Materiales y modelos de artista”(Fig. 1590), firmado por el 
autor, en el que, además de un cuaderno posiblemente de dibujo, una paleta, pinceles y 
estampas con estudios de cabezas y cuerpos, aparece un pequeño modelo de bulto que 
representa una esculturilla de un niño de pie.1570 
 
 No puede descartarse que las pinturas, las estampas y los dibujos de importantes 
artistas españoles y europeos, conteniendo imágenes de ángeles sirvieron, en muchos casos, 
como fuente de inspiración para los ejercicios de aprendices y obras de otros artistas. Pero la 
abundancia de los aludidos dibujos existentes, con estudios de manos, piernas, cabezas y 
figuras completas de ángeles, en todas las posturas, pudieron ser realizados a partir de 
modelos previos de bulto, al menos considerado a este como referente. Entre los ejercicios 
disponible no se puede obviar la presencia, en colecciones diversas, de los numerosos papeles 
anónimos o de otros autores conocidos, como Ruiz de la Iglesia, Carreño, Jiménez Donoso o 
Carlos Maratta de los que se acompañan algunos ejemplos (Figs. 1591-1594). De los modelos 
más comunes que usaron los artistas se identifica, claramente, el famoso niño renacentista que 
anda vaciada en todas las escuelas de artes y que ha sido repetido insistentemente en 





 La llamada “Cabeza de anciano o de Séneca”, modelo de artistas. 
 
 
 Entre los modelos de bulto que, ya  se puede asegurar, fue utilizado por artistas, al 
menos italianos y españoles, ambos del siglo XVII, es la, inciertamente, llamada  “Cabeza de 
Séneca”, que representa un busto, de rasgos marcadamente expresivos, un personaje de 
                                                           
1570   Véase ANGULO IÑIGUEZ, D.  y  PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., A Corpus, Tomo IV, London,  1988, pág. 23. 
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avanzada edad, realizado en bronce, a tamaño natural y que se conserva en el Museo 
Arqueológico Nacional  de Madrid, de la que incluyo dos imágenes, constando atribuida a 
Guido Reni (Figs. 1596-1597).1571 
 
 Existen varias noticias que informan fue hallada en Herculano en tiempo de Carlos III 
quien la regaló al Museo de Antigüedades cuando vino de Nápoles, y se creía que es un 
bronce original romano que representa la cabeza del maestro de Nerón Lucio Aneo 
Séneca.1572 La romántica atribución, que hizo gozar a esta escultura de una aureola de 
antigüedad clásica fue derrumbada por la opinión de Mélida, que la estudió a fines del siglo 
XIX, arguyendo que se trata de una escultura renacentista  y así se identificó en ciertas guías 
del Museo.1573  Ya en el siglo XX, Otto Kurz, estudioso de Guido Reni (1575-1642), 
argumenta que la cabeza del Séneca era una fundición en Bronce realizada a partir de otra 
original que había modelado el pintor  boloñés, durante su estancia en Roma, pues se hicieron 
otras copias (Fig. 1598) a principios del siglo XVII,  añadiendo que es el único ejemplar en 
bronce conocido.1574 Aunque no faltan otras hipótesis que apuntan distinta posibilidad: que la 
Cabeza de Séneca fuese adquirida por Francisco Pérez Bayer, en el viaje que realizó a Italia 
en 1754, a petición de Fernando VI para adquirir libros y objetos.1575 Probar la opinión de 
Kurtz que atribuye a Guido Reni la autoría del busto original no es fácil y la noticia que da 
                                                           
1571   Se trata de una escultura en bronce, titulada “Cabeza de Séneca”, de 40 cms. de altura, del Museo 
Arqueológico Nacional de Madrid ( MAN: 1976/51/22 ). Figura atribuida a Guido Reni , como procedente del 
Gabinete de Antigüedades de la Real  Biblioteca.  Se conserva entre los fondos del Museo, Departamento de 
artes decorativas, de Historia Moderna, almacenada. Este dato se refiere al mes de julio de 1999, última fecha en 
la que la estudié personalmente, gracias a la ayuda  y amabilidad de la ayudante de Museos, Dª Marián 
Granados, de dicho Departamento. 
1572    CASTELLANOS LOSADA, Basilio Sebastián.,  Apuntes para un catálogo  del Museo de Antigüedades, 
Madrid, 1847, nº 115 , pág. 41;   VILLAAMIL  y CASTRO,  J., La cabeza de Séneca,  Museo Español de 
Antiguedades, 1876, T. VII, pág. 433-440, reproduce la cabeza de bronce en litografía de J. Nicolau pero no la 
clasifica sino que se limita a dar las noticias de publicaciones anteriores diciendo que procede de unas 
excavaciones e Herculano y que Carlos III la trajo a España;  y  RADA DELGADO, J,  Catálogo del Museo 
Arqueológico Nacional, Madrid, 1883, pág. 222 . (Cit. por KURZ, O., A Sculpture by Guido Reni,  “Burlington 
Magazine” ,  Vols. XXX-XXXI, nº  CDLXVI-CDLXXVII, London, 1942, págs. 222-224). También 
LAFUENTE FERRARI, Enrique, Dibujos de maestros Andaluces, “Archivo Español de Arte y Arqueología”, 
Centro de Estudios Históricos, Madrid, 1937, nº 37,  págs. 7-10, dice que es posible que el bronce mismo, un 
vaciado, dibujos o grabados, fuesen conocidos en Sevilla y sirvieron de apunte naturalista y que no hay 
inconveniente para atribuir a Herrera el dibujo de la cabeza del anciano a Herrera el Viejo (Barcia, BNM B-372) 
Otras fuentes indican que se conserva en la Biblioteca Nacional desde la muerte del Infante don Gabriel a quien 
parece se la enviaron desde Italia en donde se había encontrado en una excavación , B.N. M. Ms. 2006. (Cit. por  
MAÑUECO SANTURTUN, C., en el catálogo Museo Arqueológico Nacional. De Gabinete a Museo, Ministerio 
de Cultura, Madrid, 1993, pág. 231)  
Respecto a la llegada a España de esta interesante pieza, que ha figurado en la exposición reciente celebrada en 
dicho Museo, de cuyo catálogo recojo la información según la cual, la cabeza del Séneca es una de las piezas  
que originariamente formaban parte de las colecciones de Palacio que pasaron al Gabinete de Antigüedades de la 
Biblioteca Nacional a fines del siglo XVIII y posteriormente al Museo Arqueológico entre otros bienes cuando 
este se creó en 1867. 
1573   MÉLIDA,  J. R.,  Catálogo del Museo Arqueológico Nacional, Madrid, 1883, pág. 222; IDEM, Historia y 
Arte (1895-1896), págs. 149-151. (Cit. KURTZ, O., Sculpture by Guido Reni, ed, 1942, pág. 225 y nota 4). 
1574    KURZ, O., A sculture by Guido Reni,  “Burlington Magazine”, 1942, págs. 222-225.  
1575    En el Diccionario de la Historia eclesiástica de España, 1972, pág. 1966, figura el Ms. del dietario del 
viaje de Pérez Bayer a Italia y  SEMPERE  GUARINOS, J., Ensayo de una bilioteca española de los mejores 
escritores del reinado de Carlos III, Madrid, 1969, I, pág. 189. Abunda en su hipótesis por las visitas que Pérez 
Bayer hizo a Bolonia y Roma “ dos lugares en los que es razonable pensar  permaneciera el bronce tras la muerte 
de Reni “  y en donde pudo adquirir la escultura del Séneca entre otras “antiguallas “ (Véase MAÑUECO 
SANTURUN, C., Museo Arqueológico, ed,  1993, pág. 231 y notas 12, 13 y 14). 
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Carlo Césare Malvasía, en su Felsina Pittrice (1678 ), es la única segura cuando informa de la 
actividad esporádica de Reni como escultor, entre cuyas piezas está la que hizo a partir de una 
“Dalmatian”, y menciona cómo algunos miembros de la Escuela de Carracci, como Brizio o 
el Barbieri, comentando algunas obras de Guido Reni, constataban que el cuello del cuadro de 
San Pedro les recordaba el tipo de perfil de la famosa escultura del Séneca y que estuvieron 
horas y horas admirándola.1576 
 
 En el catálogo de la exposición sobre Guido Reni, celebrada en la Pinacoteca Nacional 
de Bolonia, en 1988, Andrea Emiliani hace una ligera mención a este busto, relacionándolo 
con algunas de las pinturas del artista boloñes, en las que representa a J. Andrés Corsini y se 
indica que derivan del  llamado Séneca, que denominan yeso de una de las versiones 
tardohelenísticas que tenía en su estudio.1577 Existen varias pruebas plásticas que relacionan la 
cabeza llamada del Séneca con obras pintadas o dibujadas por el propio Guido Reni o dibujos 
de su taller. Haciendo un recorrido analítico por las creaciones del pintor boloñés, aparecen 
ciertas correspondencias entre esta pieza de bronce con algunas imágenes de obras suyas, en 
concreto dibujos y pinturas, lo que viene a indicar que debió utilizar el busto como modelo. 
La primera muestra se observa en un dibujo a lápiz rojo dado a conocer por Otto Kurz, con 
cuatro bocetos de cabeza, que se conserva actualmente en la galería de los Uffizi (Fig. 1599) 
el cual, probablemente, por su estilo es del taller de Reni, fruto del estudio realizado a partir 
del modelo de bulto que seguramente es la cabeza del llamado Séneca, aunque este no sea el 
único ejemplo.1578 Pero también se encuentran estas correspondencias con otras obras al óleo 
de Reni. Así, es evidente el parecido que existe entre la cabeza del viejo llamada del Séneca 
con la del sacerdote que cercena la piel del pene del niño Jesús, en la pintura titulada 
“Circuncisión” (ca. 1639), conservado en la iglesia de San Martín de Siena (Fig. 1600). 
También se observa un claro parecido con la cabeza del pastor que aparece a la derecha del 
cuadro “La adoración de los pastores” (ca. 1640-1642) de la National Galery (Fig. 1601). Del 
mismo modo, se pueden ratificar otras relaciones de la cabeza del Séneca con la tendencia que 
mostró Guido en dos de sus creaciones en las que para el ejercicio de la extenuante 
                                                           
1576   La cita de Malvasía dice : “  Parti confuso il Brizio, senza formar parola, attonito ed atterrito; e l’ altro si 
diffuse tutto in lodi, che conosciute perr mentite dal Gessi, furono ben  tosto da lui rinturzzate, con dire che non 
vi era bisogno di adulatori, e che  ben sapea che lontano poi avria detto tutto l’ opposto; di che chiamandosi 
offeso l’ altro, ed alterato rispondendogli, furono per porsi le mani addosso: ne si appose il Gessi, perché la 
malignità del sudetto non pote contenersi, trovando nella censura di quella tavola i nodi, come suol dirsi, nel 
giunco, già che di giunchi appunto divulgava esser contesta la faccia ed il collo di quel S. Pietro, che, vista dal 
rilievo del suo  Seneca famoso, mostrava a luogo  la pelle graziosamente raddoppiata e crespa, quale appunto si 
osserva nel naturale de’  vecchi, e praticò l’ istesso Tiziano talora, e’ l Tentoretto più volte, in particolare nel S. 
Girolamo visitato dalla Vergine, nella Compagnia della Giustizia, empiendolo di rughe e pieghe. Vi furono 
insomma, oltre gli altri, i sudetti Barbieri, e’ l Menichino; ne saziandosi di contemplarla, vi tornarono più volte, 
standovi l’ ore intere ad esaminarla, e concludendo dopo estremi applausi il primo, che quel modo di fare fosse 
un carattere proprio e connaturale a lui solo, e però inimitabile; il secondo, essere quella la più perfetta maniera, 
ma più per natura, che per studio o arte. (MALVASÍA,  C. C., Felsina Pittrice, 1678, ed. de M. Briuscaglia, 
AIFA, Bologna, 1971, pág. 361).  
1577   EMILIANI, A. L., La vita, i simboli…Guido Reni, en VV. AA.,  Guido Reni 1575-1642, Nova Alfa 
Editoriale, Bologna,  1998, pág. LXXXVIII, indica textualmente : “… di un ritratto della stoica meditazione qual 
è quello che Guido deriva del cosidetto Seneca, gesso di una delle tante  versioni tardoellenistiche che eglo 
teneva nello studio e che una volta ancora mostra di aver meditato nel singolare disegno deglo Uffizi “. 
1578    El dibujo de las cuatro cabezas, atribuido a Reni, se  recoge por KURTZ, O., A Sculture by Guido Reni, 
“The Burlington Magazine”, 1942, pág. 223, lámina D y también por EMILIANI, A.,  La vita, i simboli e la 
fortuna di Guido Reni, en el catálogo de la exposición VV. AA.  Guido Reni…, 1988, pág. LXXXVIII. Según 
Kurtz (idem, pág. 225), existe otro dibujo de esta cabeza en la Colección Certani y un tercero en la Biblioteca del 
Real Windsor con el nº 3200. (Nótese que la información de Kurtz data de 1942).  
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construcción intelectualizada de los Santos, que miran hacia el cielo en actitud de estoica 
meditación, realiza un ejercicio de estudio de las arrugas del rostro y del cuello forzando el 
análisis de la fisonomía facial. Es el caso de los óleos en los que representa a San Andrés 
Corsini del Palacio Corsini (ca. 1629) (Fig. 1602) y el de la Pinacoteca de Bolonia (ca. 1640) 
(Fig. 1603).1579 Posiblemente, el ejemplo más taxativo y ejemplificador de realización 
pictórica inspirada en este modelo de cabeza es el óleo sobre lienzo, atribuido a Guido Reni, 
que se conserva en la Gallerí di Pallazzo Spada de Roma, en el que se aprecia la clara 
similitud con la escultura. Ahora bien, en este caso, el ejercicio que lleva a cabo el artista da 
un paso más ya que naturaliza, da vida, al modelo inanimado con el color y expresividad 
propio de un personaje animado (Fig. 1604).1580 
 
 Apunta Otto Kurtz que en Italia el bulto de esta cabeza se utilizó como modelo por 
artistas y que gozó de éxito sobre todo a partir del siglo XVII siendo muy cotizado para  
realizar apuntes, dibujos, grabados y vaciados.1581 Esta opinión vuelve a dar a este bien 
aquella procedencia clásica, antes referida, y también pone de manifiesto la existencia de otras 
copias, aunque sólo sean en yeso, como la que se conserva en la Library of Prince 
Liechtenstein de Viena, de la que también acompaño imagen.1582 Además, se puede añadir 
que en el Museo del Palacio Venecia de Roma se conserva una cabeza de viejo llamado 
Séneca, pero aquí titulada “Esclavo de Ripa Grandi”, en Terracota (Fig. 1598).1583 
 
 Pero el interés para España de este bronce ha de enmarcarse dentro de la influencia de 
Guido Reni entre los artistas españoles del siglo XVII y XVIII1584 y esa es la causa de su 
                                                           
1579   EMILIANI, A., Guido Reni, Pinacoteca de los genios, ed. Códex, Buenos Aires, 1964, portada y lám. XVII;  
PEPER, D. S., Guido Reni. A complete catalogue of his work wth an introctory text,  Phaidon Oxford, 1984 , lá. 
208 y 237, pág. 283; y EMILIANI, A., La vita, i simboli e la fortuna di Guido Reni, ed. 1988, págs. XVII-XIV, 
láms. 55-66. 
1580   Véase VINCI, M. L, Guida alla Galleoria di Palazzo Spada, Ministero per i Beni Culturali e Ambienrtalai, 
Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici di Roma e Maria Lucrecia Vicini, Cerart, s. l, Edizioni De Luca, 
Roma, 1998, págs. 18 y 21.  
1581   KURTZ, O., A Sculture by Guido Reni,  ed. 1942, pág. 225, nota 8, quien indica para la educación del joven 
pintor: W. MARTIN, “The  Burlington  Magazine, Vol. VIII, London, 1905-196, págs. 13 y sgtes, J. V. 
SCHLOSSER, J., Fahrbuch der Kunsthist Sammlungen, Vol. XXXI (1913-1914), pág. 67 sgtes.  y J. MEDER, 
Die Handzeichnung, 1923, págs. 263  y sgtes.   
1582   La imagen la publica KURTZ, O., A Sculture by Guido Reni,  “Burlintong Magazine”, 1942, pág. 223, 
Lámina C.  El mismo autor también da la noticia del interés por este modelo de cabeza que no sólo se utilizó en 
talleres de artistas sino que se pueden ver en decoración de arquitecturas del siglo XVIII como es  el caso de la 
serie de cabezas de bustos que adornan la fachada del palacio de la Legión de Honor en París, que fue realizado 
poco después de iniciada la Revolución francesa (en H. THIRION, Le palais de la Légion d’ Honneur ancien 
hôtel de Salm, 1883 , cit. de KURTZ, Idem, pág. 222 y nota 1). También informa Kurtz que Luca Giordano 
copió la cabeza de Séneca en la “Muerte de Séneca”, que está en la Dresde Galery y que existe una copia de la 
cabeza, en cera, probablemente italiana del siglo XVIII, en la colección antropológica del Pit Rivers Museum 
Oxford, nº 26662/676. 
1583    Al cierre de estas páginas no he recibido la imagen y los datos solicitados al Museo Palacio Venecia de 
Roma sobre la cabeza de terracota “Esclavo de Ripa Grandi”. 
1584    La influencia de Guido Reni y el conocimiento que de su obra tuvieron los artistas españoles en el siglos 
XVII y XVIII, que en muchos casos se usó como modelo, es puesta de manifiesto por Pérez Sánchez (“Reni en 
España”, incluido en el Catálogo Guido Reini und Europa, Frankfort, 1988 y más tarde, formando parte de otros 
artículos en De pintura y pintores. La configuración de los modelos visuales en la pintura española, Alianza, 
Madrid, 1993, págs. 95-120 y láms. 153-19), en donde se citan ejemplos concretos como los de Juan Bautista 
Maíno, Pedro Núñez del Valle, Francisco Zurbarán, José de Ribera, Pedro Orrente (el S. Sebastián de la Catedral 
de Valencia es una copia del Sansón victorioso  de Bolonia de Guido), Juan Carreño, Claudio Coello o Antonio 
Palomino. Los propios tratadistas españoles dejan constancia del gran pintor boloñés. Así lo cita PACHECO, F, 
Arte de la pintura1649), Madrid, 1956, vol. II, pág. 13. También Jusepe MARTÍNEZ (Discursos practicables del 
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inclusión en este capítulo. Además de ser una escultura que se guarda en un museo español, 
interesa porque no es uno sino varios los ejemplos de dibujos de artistas españoles en los que 
se pueden observar correspondencias con el busto en cuestión. De ahí la importancia que doy 
a esta escultura, ante la escasez de piezas en bulto redondo conocidas que fueron utilizadas 
como modelo por pintores durante el siglo XVII en España. El primer ejemplo español que se 
ha identificado es el dibujo a pluma de una cabeza, que posee la Biblioteca Nacional de 
Madrid, atribuida a Herrera el Viejo (Fig. 1605), por Lafuente Ferrari, pero que, por las 
diferencias anatómicas que presenta respecto a la escultura, caso de los músculos del cuello, 
las arrugas de la frente y la nariz, que es más afilada en la escultura, han originado que sean 
varios los estudiosos que argumentan que el modelo que usó Herrera fue otro,1585 si bien era 
del mismo tipo. 
 
 Otros estudios españoles que guardan un más cercano parecido con el original y, por 
tanto, serían realizados a partir del modelo de la escultura del Museo Arqueológico, son dos 
dibujos que representan la cabeza del viejo en escorzo, vista desde abajo, los cuales también 
son atribuidos, dudosamente, a Herrera el Viejo, aunque parecen de similar estilo que la del 
dibujo anterior (Fig. 1606-1607).1586 
 
 Otro dibujo que parece seguro fue realizado, en parte, a partir de la cabeza del Séneca, 
atribuido a Juan Conchillos Falcó, el artista que tantos estudios del natural ha dejado a la 
historia del arte del siglo XVII, trazado a pluma, se custodia en el Museo del Prado. Se refiere 
a una “Alegoría de la pintura” (Fig. 1608), por los componentes que aparecen en la hoja, 
como son: la paleta, los pinceles, dos lienzos, un retrato de M. Angel y otro de Claudio 
Coello. Es un claro ejemplo de ejercicio a partir de modelos de bulto para artistas ya que en el 
mismo constan: una figura de pequeño formato, un busto femenino que posiblemente 
represente la cabeza clásica de Diana (Fig. 1609) y un expresivo busto masculino en escorzo 
que claramente está realizado a partir de un modelo de bulto similar al “Séneca” del Museo 
Arqueológico.1587 
 
 Existe un pequeño dibujo español, a pluma y aguada sepia, que se conserva en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, dudosamente atribuido a Alonso Cano, que 
                                                                                                                                                                                     
... arte de la pintura (ca. 1673), Madrid, 1866), dice que tuvo ocasión de conocer a Reni, como a Domenichino, 
en Roma donde permaneció entre 1623 y 1625 y lo cita en varias ocasiones. También habla de Juan Bautista 
Maíno que estuvo con Reni en Italia. Por su parte PALOMINO (Museo pictórico [1715], Madrid, 1947, pág. 
894), se refiere a Ribera que emuló a Guido Reni. 
1585    El dibujo de la B. Nal. es el que se recoge en BARCIA,  Catálogo de dibujos de la B.N., 1906. Nº 372, 
quien cree que es el estudio de un Santo. La noticia que relaciona el dibujo de Herrera con la escultura Séneca 
del Museo Arqueológico la recoge LAFUENTE FERRARI, E.,  en  Dibujos de maestros andaluces, “Archivo 
Español de Arte y Arqueología”,  CSIC, Tomo XIII, Madrid, 1937, págs. 7-10.  El rechazo de tal atribución la 
indican: MARTÍNEZ RIPOLL, A., Herrera el Viejo, Sevilla, 1978, pág. 227, quien data el  dibujo en 1642 y 
cree que es de Herrera.  Por su parte, ANGULO IÑIGUEZ, D. y  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E,  en  A Corpus…,  T. 
III, lám. 84, hacen un recorrido por las citas anteriores y reconocen que podría ser de Herrera pero apuntan que 
es arriesgado afirmarlo rotundamente. 
1586    Los dos dibujos se conservan en el Hamburg Kunshalle, números 38384 y 38385 y los recogen ANGULO 
IÑIGUEZ, D. y  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., en A Corpus, Tomo III, Láms. 85 y 86, indicando que no parece 
posible confirmar que el dibujo sea  realizado a partir de la cabeza del Séneca pero reconocen que es de la misma 
mano que el dibujo de la Biblioteca Nacional citado en la nota anterior  y que la atribución a Becerra que del 
mismo hace Mayer es muy dudosa. 
1587   ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus…, London, 1988, IV, pág. 23 y lám. 31. 
Atribuyen el dibujo a Juan Conchillos.  En el cuaderno se anota “Carduche cit.” Se custodia en el Museo del 
Prado FD- 1107. 
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podría tener relación con el uso de modelos de bulto. Sea o no de Cano, lo cierto es que el 
dibujo en cuestión representa cuatro bustos, uno de los cuales tiene claras referencias con la 
cabeza de Reni o modelo similar (Fig. 1610). 
 
 Sin localizar documento escrito que pruebe fehacientemente la autoría segura de la 
escultura-modelo de artista descrita, con la posibilidad de la existencia de más ejemplares que 
el del Museo Arqueológico Nacional de Madrid, realizados en materiales más endebles, como 
nueva hipótesis, la tratadística española ofrece dos noticias de una cabeza relacionada con una 
escultura representativa de Séneca en Roma. Se trata de Pablo de Céspedes, el racionero 
cordobés, de quien ya se ha dicho hacía modelos de bulto de cera y barro para imitar en sus 
pinturas y dibujos, durante su estancia romana esculpió una cabeza en mármol para una 
escultura que representaba a Séneca y a la que le faltaba esa parte del cuerpo. La primera 
información de lo dicho la ofrece Francisco Pacheco, en su Arte de la pintura : 
 
   “Pablo de Céspedes, racionero de la Stª Iglesia de Córdoba, que estuvo en Italia dos 
veces y estudió tanto las obras de Micael Angel y tuvo estrecha amistad con Federico 
Zúcaro y comunicó los más valientes hombres della en su tiempo, también hacía 
modelos de bulto (como tan valiente escultor, que hizo a la estatua de Séneca una 
cabeza de mármol, que amaneció un día puesta en Roma y le retularon  <Víctor el 
Español>) vi yo algunos modelos de cera y barro para imitar en sus pinturas y 
debuxos, y no solo en pequeño, las historias y figuras de lápiz negro y roxo , pero 
cartones grandes para las pinturas a olio, de que doy fé debuxadoss muy diestramente 
de carbón, y muchas cabezas coloridas a olio del natural, para copiarlas en sus 
obras“1588 
 
 Años más tarde, Palomino repite la noticia, con ciertos e interesantes matices, al tratar 
de la biografía de Pablo de Céspedes en El Parnaso: 
 
“… estuvo en Italia en donde estudió mucho de las obras de Miguel Angel, a quien 
debió alcanzar en vida, por haber muerte en el año de 1574. Siguió a Miguel, no sólo 
en la pintura, y Arquitectura, sino también la Escultura, en que se aventajó tanto, que 
viendo, que no tenía cabeza la estatua de su compatriota Séneca, la hizo de marmol, 
que amaneció un día puesta en Roma, y le rotularon Victor il Spagnolo, cuyo modelo 
trajo a Córdoba, y se conserva hoy entre los pintores con esta tradición, y yo le tengo 
en mi estudio, y así modelaba  primero muchas de las figuras que había de pintar“1589 
 
 Queda, por tanto, claro que Céspedes hizo modelos de bulto, los cuales usaron los 
artistas para realizar ejercicios de dibujo e incluso pinturas, en cera y barro. El propio 
Palomino va más lejos ya que afirma que la cabeza del Séneca que exculpió la trajo a Córdoba 
y es utilizada como modelo por los artistas. Falta pues por identificar ese  “Víctor Español” y 
su posible relación con la que se conserva en el Arqueológico; hasta que no se documente es 





                                                           
1588    PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956 ,libro Tercero, cap. 1, pág. 8. 
1589   PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947,  pág. 822 . Ceán Bermúdez (Dicccionario, Madrid, 
1800, I, pág. 317, repite el dato de Palomino 
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 5. 4. LOS MANIQUÍES. 
 
 
 Resulta evidente que el hombre, no solo en el campo artístico, y, con las diferencias 
formales, prácticas y estructurales de rigor, se sirvió  de formas que recordaban a la figura 
humana para un sin fin de usos los cuales pasan por el ancestral espantapájaros; en la Edad 
Media como muñeco para la preparación de los ejercicios de los caballeros, etc. Entre estos 
artilugios las figuras articuladas presentan una singularidad que los especifica para el asunto 
que ocupa estas páginas, ya que el tipo debe ser arcaico puesto que la articulación de la figura 
humana se remonta a la antigüedad. Por citar un ejemplo, singular y español, está la muñeca 
de marfil, de 23 centímetros de altura hallada en las excavaciones de una necrópolis romana 
de Tarragona en el año 1930 en la que se puede observar la sorprendente articulación de los 
brazos (Fig. 1611), las piernas y rodillas1590 o las del Museo Arqueológico albacetense (Fig. 
1612).1591 Pero, para lo que interesa al presente estudio, haciendo abstracción de otras 
posibilidades, es preciso dividir en dos grandes grupos este tipo de maniquíes o figuras 
movibles que pueden ser colocadas en diversas actitudes. En primer lugar se encuentran las 
figuras de vestir, con fines de devoción o procesión o para altar en las Iglesias. Se trata de 
imágenes que alcanzaban distintos tamaños que iban desde el natural, pasando por los de 
medio formato y los que no alcanzaban los cincuenta centímetros. Generalmente, sólo se 
esculpían las manos, pies y cabeza, manteniendo el resto del cuerpo sin tallar, pero sin 
expresar la musculatura, porque eran esculpidas para ser cubiertos de ropajes. En segundo 
lugar se encuentran los maniquíes de artistas, los cuales, a su vez, podrían ser de tres tipos: los 
                                                           
1590    TULLA, J., Muñeca de marfil hallada en los terrenos de la Fábrica de Tabacos de Tarragona, Archivo 
Español de Arte y Arqueología, Junta para la Ampliación de Estudios, Madrid, 1930, nº 16, págs. 71-72. La 
noticia es la siguiente: 
   “ El ingeniero director de la Fábrica, D.J. Tulla, comunica los siguientes datos:    <La muñeca es de marfil 
(núm. 1168 del catálogo), de 0,23 cm. (de veintitrés centímetros) de largo y con 4 (cuatro) articulaciones. Fué 
encontrada en las excavaciones llevadas a cabo por D. Juan Serra Vilaró.  Para la articulación de las espaldas y 
de las nalgas un agujero atraviesa el cuerpo de parte a parte , por el cual pasaría una clavija de materia 
corruptible, pues no se ha encontrado resto alguno. Las articulaciones de los codos y de las rodillas están en 
forma más complicada: una espiga que penetra dentro de una muesca, gira alrededor de una clavija; pero la 
muesca de los codos, cerrada por una parte, no le permite girar el brazo hacia atrás; y la de las rodillas, la pierna 
hacia adelante. En una de las rodillas tendría la clavija de metal, como indica el óxido de cobre que aún 
conservaba la espiga sujeta a la muesca. 
   Tiene la cabellera partida con raya por medio y bajando en grandes bucles hasta la mitad del cuello, desde 
donde, formando trenzas, suben entrecruzadas las dos mitades de los cabellos a lo alto de la cabeza en donde 
forman lo que satíricamente se llamaba torre en aquellos tiempos. 
   Es objeto singular en España y raro en el mundo. En el British Museum se conservan algunas de terracota; la 
B-33, procedente de Atenas, y la B-35; de Corinto; pero, además de la diferencia del material, están vestidas y 
sólo son movibles los brazos. Otras se guardan en el Museo Kircheriano de Roma. 
Llamábanla  en Grecia  νευρσςπαστσν  (Catalogue off the terracottas in the department of greek and roman 
antiquities British  Museum,  por H. B. Walters. Londres, 1903, p. 76. 
   El Príncipe de Biscari, en Degli antichi ornamenti e trastulli de´ bambini,  publica una de marfil, de brazos y 
piernas de tableta, hallada en la tumba de una niña, cerca de Roma; estudia otra de barro, más elegante, 
encontrada en Sicilia “.     
1591    ROLDÁN GÓMEZ, Lourdes, La investigación arqueológica de la época romana en Albacete, “Al- Basit”, 
Instituto de Estudios Albacetenses, Albacete, 1986, nº 20, págs. 37-66;   SÁNCHEZ JIMÉNEZ, J, “Albacete”, 
Noticiario Arqueológico Hispánico 1-3, Comisaría Gral. de Excavaciones Arqueológicas, Madrid, 1953, pág. 
215;  IDEM, Excavaciones sy trabajos arqueológicos en la provincia de Albacete de 1942 a 1946, Informes y 
memorias, Ministerio de Educación Nacional, Madrid, 1947, nº 15, pág. 127; SANZ GAMO, Rubí, Cultura 
Ibérica y romanización en tierras de Albacete: los siglos de transición, Instituto de Estudios Albacetenses, 
Albacete, 1997, pág. 398.    
José Antonio Ocaña Martínez 
 614
articulados, que eran auténticas esculturas, de los que se hicieron modelos de distintos 
tamaños, que permitían una gran movilidad de las extremidades, cuello y cintura; y los 
semiarticulados con cuerdas o con enlaces rudimentarios entre los que había algunos hechos 
de pasta “de mover” o material maleable; no descartándose la utilización de simples maderas 
colocadas adecuadamente para ser utilizados como sostén de paños cuando el artista pretendía 
tal ejercicio. 
 
 Para confirmar que los artistas imaginaron todo tipo de artilugios de taller a fin de 
poder representar la figura humana, un paso más en la utilización de figuras de bulto como un 
elemento auxiliar, para servirse de ellas como modelo en la practica del dibujo de los estudios 
de la figura humana, lo constituyen los maniquíes los cuales, en los escasos ejemplares 
disponibles, alcanzan la categoría de auténticas obras de arte. El uso de estos muñecos 
articulados, de diferentes tamaños, aunque podían llegar al del natural, han pervivido hasta 
nuestros días y se siguen utilizando en las academias y talleres, ahora, fabricados 
industrialmente sin que la estructura anatómica se haga evidente en la superficie como en los 
de antaño pero con la movilidad, prácticamente, inalterable lo que valora aún más, si cabe, las 
piezas  que les precedieron. Pero su estudio es complejo puesto que la escasez de estos 
instrumentos de taller, es un hecho indiscutible. He podido localizar varias noticias 
documentadas sobre piezas usadas por artistas españoles pero sólo hallé dos ejemplos físicos, 
uno germano del siglo XVI y otro XVII español. Era lógico que así haya sido: esto tipo de 
artilugios han sido utilizados como se hace con un caballete o una paleta de pintor  y, por ello, 
suscitaron poco interés. A pesar del precio alto que por algunos se pagaron en su momento, 
como luego explicaré, salvo alguna pieza de autoría foránea que se guarda en algún museo 
como objeto raro y siempre muy dispersos los pocos conocidos, poco es lo conservado. 
 
 Al parecer, la palabra maniquí, etimológicamente, proviene del flamenco 
“Maenneken”, hombre y, según Sánchez Cantón, quien estudió por primera vez el maniquí 
que se conserva en el Museo del Prado, el término es un vocablo que, si en la forma francesa 
“manequin” y en la italiana “manichino”, deben tener autoridades viejas, faltan en castellano 
anteriores al siglo XVII, salvo cuando aparecen en algún documento como sucede con 
algunos inventarios de artistas  en los que consta que los poseían, de los que luego doy cuenta,  
y apunta ya la diferencia del artilugio con el uso de pequeñas esculturas que se utilizaban 
como modelos, 
  
    “ ... mientras que en otros textos a aquella de quien Vasari atribuye la invención a 
Fra Bartolomé della Porta, que era artificio de tamaño grande : <<Per poter ritrar 
panni ed arme ed altre simil cose, fece fare un modello di legno grande quanto il vivo, 
che si snodava nelle congenture, e quello vestiva con panni naturali; dove egli fece di 
bellissime cose, potendo egli a beneplacito suo tenerle ferme, fino que egli avesse 
condotto l´opera sua a perfezione; il quale modello, cosi intarlato e guasto como é, é 
apresso di noi per memoria sua>>.“1592 
 
 Aunque Sánchez Cantón, que estudió el tema hace tiempo, es muy cauto y crítico a la 
hora de admitir que los artistas españoles utilizaron maniquíes articulados de calidad, como el 
que se conserva en el Museo del Prado, debe admitírsele postura tan drástica ante la nulidad 
de ejemplares de este tipo conservados y la falta de testimonios fidedigno que lo contradigan. 
                                                           
1592    SÁNCHEZ CANTÓN, F. J, Un maniquí del siglo XVI, Archivo Español de Arte, Instituto Diego 
Velázquez, CSIC, Tomo XXV, nº 97,  Madrid, 1952,págs. 101-109. 
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Pero estimo que la rigidez interpretativa que efectúa de los textos de Palomino, el único 
tratadista español que los menciona, ha de ser atemperada. 
 
 Es sabido que los maniquíes podrían utilizarse como modelos sustitutos de una figura 
humana, cuando eran de calidad, imitaban la constitución muscular detallando la morfología 
corporal y además se podían colocar en la postura que interese al artista. Pero el uso más 
común que, según indican los tratadistas, se les dio fue que sirvieran de sustento y estructura 
sobre la que se colocaban las telas y las ropas para estudio de esta especialidad, tan esencial  
para un pintor del siglo XVII. El estudio de los paños, esencial para el dominio del dibujo de 
la figura humana vestida, era una de las enseñanzas  a las que el aprendiz debía acceder como 
parte de su formación. Pruebas de tales tareas nos las han dejado los pintores, desde el siglo 
XVI en adelante, como los ejemplos del cuaderno del Vasari, Vinci o Durero, no faltando los 
anónimos (Figs. 1613-1615), los cuales demuestran cómo, igual que sucedía con la figura 
cuyo estudio y práctica se hacía por partes, los ejercicios de dibujo de las telas se realizaba 
por zonas para pasar, al final, a la imagen entera.1593 
 
 Las fuentes de los tratadistas españoles manifiestan un paso más en la utilización de 
figuras de bulto, por parte de los artistas, en la práctica para trazar la figura humana, 
sirviéndose de los maniquíes. 
 
 Carducho, en el capítulo primero de sus Dialogos de la pintura, tratando sobre Fray 
Bartolomeo, noticia que adopta de Vasari, dice era ejemplar en todo y tan celoso en la honra 
de Dios que tras comprobar las advertencias dadas por Fray Gerónimo Savonarola ante las 
pinturas lascivas, quemó todos los dibujos que tenía dibujados. Tal vez por eso Carducho 
indica, a continuación, que sustituyó el maniquí por el natural para evitar el riesgo antedicho 
para lo cual: 
 
   “Fue el primero que usó el Maniqui, para valerse acomodadamente del natural: pintó 
olio, y al fresco, con particular relieve y grandeza.”1594 
 
 Francisco Pacheco explica que los modelos de imágenes de bulto también eran usados 
por los artistas para el estudio de ropajes con papel mojado, estando en desacuerdo con los 
pintores que dependían en exceso de estos artilujios, advirtiendo que ello da poca vida a lo 
dibujado si se obra como reprueba Leonardo da Vinci: 
 
   “ ... otros muchos sobre los modelos desnudos de barro, o cera, con papel mojado 
componen las ropas y trazos  ... las figuras vestidas, cosa que le vi hacer a Mateo de 
Alecio y a otros escultores  ...  repruébalo Leonardo de Vinci en sus Documentos, 
                                                           
1593    Según Vasari, Fray Bartolommeo (1472-1517) fue el primero en diseñar tal figura. Además, la temprana 
descripción de una se recoge en el libro III del Tratado de Arquitectura de Filarete (1461-1464). Era de madera, 
tamaño real y totalmente articulada. (Dato de  EASTACLE, Ch. Lock, Materials for a History of oil Painting 
(1847), Dover Publications, New York, 1960).  Vasari dice que Piero della Francesca (1410-1492) los usó para 
estudio de Ropajes (VASARI, G., Vidas, “ Piero de la Fancesca. Véase AYRES, J., The artist’s Craft. A History 
of Tools, Techniques and Materials, ed. Phaidon, Oxford, 1985, págs. 42-43, cita algunos ejemplos dispersos del 
siglo XVIII con ubicaciones transmisiones y posesiones de algunos ejemplares. Por su parte, Leonardo da VINCI 
(Tratado de la Pintura, Madrid, 1980, pág. 310), advierte “De como los paños deben dibujarse del natural, esto 
es: que si quieres representar un tejido de lana, dibuja los pliegues que le convengan, y si de seda se tratara, o de 
un paño delicado o basto, o de lino o terciopelo reconoce cada uno de los pliegues, y un vestido no representes, 
como tantos hacen, sirviéndote de modelos ataviados de papel o finos cordobanos que mucho te engañarías”. 
1594    CARDUCHO, V, Dialogos de la Pintura, (1633), Madrid, 1979, págs. 58-59.  
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diciendo : << No hagas hábito, como hacen muchos, cubriendo los desnudos con 
papel, o pergamino sutil, que te engañarás mucho >> No da la razón, pero debe ser por 
causar las cascadas crudas y demasiadamente y estas esquinadas, que ni la seda ni el 
lienzo, o paño, lo hacen, sino se pegan al desnudo con mas suavidad “1595 
 
 La información de lo escrito, a que hace referencia Pacheco, puede ser constatada. Si 
se consulta lo escrito por Da Vinci se comprueba que es muy cauto en el uso de modelos, a 
los que se les vestía de papel, porque ello llevará a engaño: 
 
   “ De cómo los paños deben dibujarse del natural, esto es: que si quieres representar 
un tejido de lana, dibuja los pliegues que le convengan, y si de seda se tratara, o de un 
paño delicado o basto, o de lino o terciopelo, reconoce cada uno de los pliegues, y un 
vestido no representes, como tantos hacen, sirviéndote de modelos ataviados de papel 
o finos cordobanes, que mucho te engañarás.“1596 
 
 Insiste, más adelante, Pacheco en que los modelos de bulto, en yeso o barro, también 
eran vestidos para estudiar los ropajes, al igual que se podía realizar con el maniquí, indicando 
que “para aguardar “ es útil. Esta opinión da  a entender que, al no tratarse de figuras vivas, 
pueden aguantar sin moverse el tiempo que desee el artista, lo cual es ideal para un proceso 
lento, como el estudio de ropajes, y que requiere quietud del modelo para visualizar las 
formas, las luces y las sombras, sin cambios inoportunos. Pero, amén de argumentar que él 
prefiere el natural para todo, como explico en el capítulo en el que refiero su estudio, sobre el 
maniquí advierte: 
 
    “ También me parece que aun el manequí vestido no le da mucha vida a la figura, 
como es cosa muerta; si bien para guardar es más a propósito que el natural “1597 
 
 Palomino es más explícito sobre el asunto de los maniquíes. En principio es preciso 
hacer notar que el tratadista hace una distinción clara entre dos tipos de modelos que podían 
articularse: la figura de mover y el maniquí articulado. Respecto al primero, cuando describe 
la utilidad de los maniquíes, para usarlos en el estudio de paños o figuras escorzadas o 
volando, hace una recomendación para aquellos que no pudieran disponer de uno a tamaño 
natural, consistente en la forma en la que uno mismo puede fácilmente llegar a construir uno 
de cera, con pocos materiales, del siguiente modo: 
 
   “ ... se tiene un molde de una figurilla de una cuarta de alto, abiertos los brazos, y 
piernas; y ésta se vacía con una pasta, hecha de cera, trementina, pez griega, aceite de 
linaza, poco, y polvo de ladrillo; y en estando fría, lo que baste, se saca del molde; y se 
pone en aquella actitud, que cada uno quiere; y esta se viste luego de papel, o trapos 
delgados, mojados en agua cola; y cortados, lo más que se pueda a la moda del traje, 
que debe tener; y colgándola de un hilo, o dos, y puesta a su luz competente se dibuja, 
... y se hacen cosas muy excelentes. Y en especial ... para ángeles y figuras volantes y 
escorzadas, ... porque en semejantes actitudes no es posible por el natural...”1598 
 
                                                           
1595    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. I, pág. 12. 
1596   VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1988, págs. 310. No obstante Leonardo es más extenso en sus 
apreciaciones sobre los paños: “De la naturaleza de los pliegues en los paños”, “Ejemplo”, “De los pocos 
pliegues en los paños”. Véase idem, págs.  3078-309. 
1597   PACHECO, F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. III, cap. I, pág. 13. 
1598    PALOMINO, Museo pictórico, ed. 1947, tomo II, lib. VII, pág. 570. 
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 Aunque Palomino habla del maniquí de tamaño natural, de la mitad del natural y de la 
figura de mover como objeto hecho de una forma que permita ser movida por su 
maleabilidad, no deja clara la existencia de un maniquí articulado como hoy lo entendemos y 
que, sin duda, estoy seguro existiría. Por eso, en el pequeño diccionario de términos que 
incluye al final de su tratado, el propio Palomino define ya el maniquí, diferenciándolo de la 
figura de mover: 
 
   “ Maniqui. Figura movible ( << statua movilis  >> ) artificial, y que se deja poner en 
diferentes secciones, a voluntad del pintor: deducido del italiano, “manequi”. Estáte 
aquí: porque se queda en la postura que le manden“.1599 
 
 Coincidiendo con las opiniones pretéritas, indica que una de las finalidades del 
maniquí consiste en utilizarlo para el estudio de paños, explicando la ventaja de su 
inmovilismo, ya apuntada por Pacheco, al tratarse de un objeto inanimado y no tener que 
descansar en las poses. Por el contrario, cuando posa el modelo vivo exige volver a situar los 
paños en la posición primitiva, cada vez que necesita moverse: 
 
   “ Y así las figuras vestidas sean de la calidad, que fueren, será acertado usar del 
maniqui; que si es del tamaño natural, será lo más conveniente, porque le venga bien 
cualquier traje del natural, como unas armas, un hábito religioso, o algunos 
intrumentos sagrados ... y aún se suele vestir de papel de estraza mojado, un modelo, 
acomodado el traje a el intento, y en secándose, puesto a la luz, que es menester, se 
dibuja, supliendo algo, que le falte, y se hacen cosas muy buenas. 
   Pero en los paños o vestuarios solo se podrá tomar un apuntamiento muy ligero del 
todo por el natural vivo; porque como es preciso, que descanse, se mudan luego los 
trazos de calidad, que es imposible continuar lo comenzado..“1600 
 
 Continúa explicando Palomino que para el dibujo de paños por el maniquí  se pueden 
usar dos tamaños: el del natural y el pequeño hecho para un fin determinado. En cuanto al 
primero expone las dificultades : 
 
   Y así las figuras vestidas será acertado usar del maniquí; que si es del tamaño 
natural, será lo mas conveniente, porque le venga bien cualquier traje del natural 1601 
 
 Y en cuanto al maniquí de pequeño formato, que en realidad es la figura de mover que 
antes se explicó como se hacía con cera, trementina, pez griega, aceite de linaza y polvo de 
ladrillo,  
 
   “ Aunque dije que el maniquí fuese del tamaño natural, no embaraza ... que cada uno 
se ingenie como pudiere (en el tamaño) ... Y mucho mejor con figura de mover, para 
lo cual se tiene un molde de una figurilla de una cuarta de alto, abiertos los brazos, y 
piernas; pues muchos le tienen como la mitad del natural, y otros menos. Y aún se 
suele vestir de papel de estraza mojado, un modelo,... y en secándose ... se dibuja, 
supliendo algo, que le falte, y se hacen cosas muy buenas.“1602 
 
                                                           
1599    IDEM,  “Indice de términos”.  
1600    PALOMINO, A.,  Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VII, cap. III, págs. 568-569. 
1601    IDEM, tomo II, lib. VII, cap. III, pág. 569.  
1602    IDEM  
José Antonio Ocaña Martínez 
 618
 Para concluir con las fuentes de los tratadistas españoles, cabe mencionar lo que 
informa Carducho, en el capítulo octavo de  los Diálogos. Mientras reseña toda una serie de 
características de las esculturas, indica que una de las funciones que realizaron los escultores 
fue la de elaborar modelos de bulto y también maniquíes, que se entiende lo serían para 
artistas, de los que, además de las estatuas antiguas y por supuesto el natural, se servían para 
su actividad: 
 
   “ El Escultor estudia, medita, discurre, raciocina, haze conceptos, y ideas, imagenes 
interiores, inventa, esculpe, copia, retrata, apareja, desbasta, rebaxa, desboza, rebota, 
acaba, retoca, lixa, y pule, haze modelos. Valese de las estatuas, y modelos de los 
antiguos; y de Maniques: y también se vale del natural ”1603 
 
 Conocer el porcentaje de artistas que utilizaron el maniquí para su trabajo es complejo 
y sólo la tratadística, algunos dibujos, la documentación y los inventarios arrojan luz sobre 
asunto tan oscuro. Por eso, entre la escasa información disponible sobre el tema de los 
maniquíes, la figura de Palomino cobra especial relevancia ya que aún se puede obtener más 
datos de su tratado pues ofrece nombres concretos de artistas que utilizaron estas imágenes 
para estudiar paños. Es el caso de Francisco  Zurbarán (1598-1664), natural de Fuente de 
Cantos y vecino de Sevilla, quien logró despertar gran admiración con sus obras de temática 
religiosa, en las que el estudio de los hábitos sobresalía entre muchas de sus representaciones, 
aunque hoy es sabido que hubo intervenciones ajenas pues llegó a tener una auténtica 
factoría.1604 Continúa Palomino informando que para el estudio de los ropajes llegó a ser 
maestro como si del natural se tratara y lo hacía usando el maniquí, salvo para los desnudos 
en los que se sirvió del natural: 
 
   “ ... fué este artífice tan estudioso, que todos los paños los hacía por maniquí, y las 
carnes por el natural; y así hizo cosas maravillosas ...“1605 
 
 Continuando con los testimonios del inextingible Palomino, tomando la información 
de Pacheco, se encuentra otro caso de utilidad del maniquí; dice de Antonio Mohedano (ca. 
1563-1626), pintor natural de Antequera, fallecido en 1625, que fue amigo y seguidor de 
Pablo de Céspedes,  que, 
 
    “ ... para el mayor acierto de sus obras, después de la invención, hacía Antonio 
modelos de las principales figuras, y estudiaban los desnudos, y extremos por el 
natural y los paños por el maniquí que es camino real de acierto.“1606 
 
 El abuso en el estudio de los ropajes es asunto que ocupó, tal vez con exceso, a varios 
artistas españoles del XVII. No sólo se detecta en las creaciones de Zurbarán (Fig. 1616), sino 
en la de otros importantes como Ribera, Pacheco (Fig. 1617.1) o Herrera (Fig. 1618) en cuyos 
dibujos y pinturas da la impresión que las cabezas aparecen colocadas sobre los vestidos 
                                                           
1603    CARDUCHO, V., Diálogos de la Pintura (1633), Madrid, 1979, págs. 391-392. 
1604    VARIOS AUTORES, Zurbarán ante su Centenario, Valladolid, 1999. 
1605    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 937. 
1606   IDEM,  pág. 839. La noticia la toma de Francisco Pahceco (Arte de la pintura, ed. 1956, lib. III, pág. 8) 
quien, al hablar del uso de los modelos de bulto, cita: “y Antonio Mohedano hacia lo mesmo; y los paños, por un 
maniqui y los desnudos, manos y pies en el debuxo por el natural”. Sobre el lucentino Antonio MOHEDANO, 
véase GONZÁLEZ ZUBIETA, R, Vida y obra del artista andaluz Antonio Mohedano de la Gubieran, 
Diputación Provincial, Córdoba, 1981. 
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como si de postizos se tratara para los cuales es muy posible se sirvieran del maniquí. De ser 
así los cuadros y dibujos estarían compuestos como un puzle hasta el punto que las manos, 
pies y cabezas eran realizadas aparte y se insertaban en la estuctura de la figura ya vestida. 
Los ejemplos de dibujos españoles con estudios de ropajes son abundantes y, entre ellos, 
muchos debieron ser fruto de la utilización de maniquíes o de escultura de artistas que se 
usaron como modelo, para realizar obras que fundamentalmente se refieren a motivos 
religiosos. Puede resaltarse el ejemplo del Album Lassala, de Gregorio Bausa, en el que se 
pueden comprobar distintos fragmentos de telas, cuyo modelo bien podría haber sido un 
maniquí (Figs. 1619-1623). No debe olvidarse que, cuando se realizaban estos estudios, en 
ocasiones de pequeños detalles de las telas, solía usarse, incluso, unos palos que, 
adecuadamente situados, servían de sustento para que los tejidos los cubriesen 
convenientemente formando las apropiadas arrugas que luego eran dibujadas con fruición. 
 
 Considerando las noticias de los tratadistas cabe ahora preguntarse cuáles eran los 
maniquíes que se utilizaron en España pero, como se ha advertido, las noticias son escasas. A 
partir de estas informaciones se sabe que se trata de piezas que en los inventarios figuran 
valoradas con precios elevadísimos, lo que significa que eran obras estimadas. Sánchez 
Cantón ofrece dos nombres que tuvieron maniquíes. Un autor que adquiere un maniquí es 
Andrés Cansino, escultor, en cuyo  testamento, otorgado en Sevilla,  el 25 de octubre de 
1670, figura uno, aunque no consta si era o no articulado: 
 
   “ Declaro que he hecho un maniquí que está para acabarse, el cual tengo concertado 
con Jacinto de Asalto en trescientos reales ...“1607 
 
 Este altísimo precio asignado, a una pieza que era un útil de trabajo de artista, viene a 
significar que se trata de una obra compleja: sería de buen material, posiblemente de madera y 
articulado, tal vez de tamaño natural, con cabeza manos, tronco, piernas y brazos tallados. Por 
todo ello, llevar a cabo su talla por un escultor daría el mismo trabajo que la realización de 
una escultura al uso.1608  
 
 Por su parte, Pompeo Leoni, también contaba con un maniquí entre sus bienes tal y 
como figura en el inventario de las piezas de su taller, de 23 de enero de 1609.  
 
   “ Un maniquí de madera, se tasa en 80 reales.”1609  
 
 Pero si se compara el valor de este último con el de Andrés Cansino, estimado en el 
triple, la diferencia, entiendo, puede deberse a que el de Leoni se tasó sesenta y un años antes 
o bien a que era de menor tamaño. 
 
 De la importancia de los maniquíes queda otra prueba ya que dos tenía Vicencio 
Carducho entre sus bienes, tal y como se señala en su testamento: 
                                                           
1607    HERNÁNDEZ DÍAZ, J., Materiales para la Historia del Arte Español.  “Documentos para la Historia del 
Arte en Andalucía “  , II, Sevilla, 1930, págs. 214. 
1608    SÁNCHEZ CANTÓN ( Un maniquí del siglo XVI, ed.  1952, pág. 106), `dice que “ Para podernos dar 
cuenta aproximada de lo que podía significar como obra (se refiere al maniquí que figuraba en el testamento del 
escultor Andrés Cansino que se tasó en  300 reales), advertiré que en igual precio tenía ajustada una María y que 
una Santa Teresa estaba concertada en setecientos “. 
1609   SALTILLO, Marqués de, La herencia de Pompeo Leoni, “Boletín de la Sociedad Española de 
Excursionistas, año XLII, 2º trimestre, Madrid, 1934, pág. 107. 
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   “ & Un maniqui grande con tornillos ...........................................660 Rs. 
     &  Oto maniquí pequeño de querdas .....................................    . 250  “1610 
 
 Esta última valoración vuelve a sorprendernos. Que en el siglo XVII un maniquí se 
tase en 660 reales indica que debía ser una auténtica escultura de tamaño natural. Para 
demostrar su importancia y hacer una comparación, en el mismo inventario de Carducho, 
constan sólo unas pocas obras que superan tal precio, como el caso de una pintura de San 
Sebastián de Palma el Viejo, valorada en 900 reales.1611 
 
 Una noticia primordial, entre la escasez de datos de que se disponen sobre la presencia 
de los modelos de bulto y, en especial, de maniquíes en los obradores de los pintores y 
escultores españoles del siglo  XVII, aparece en el inventario de los bienes de Velázquez y su 
esposa, que data de 1661, en el cual reza, bajo el asiento número 601: 
 
   “ nº 601 un maniqui de madera, de estatura de hombre “1612 
 
 Con tan breve información pocas deducciones pueden hacerse pero, dada la 
importancia de su poseedor, merece un esfuerzo deductivo y es posible aventurar algunos 
datos. Que un pintor de la talla de Velázquez tuviese en su casa un maniquí prueba, sin lugar a 
dudas, que la utilización de este tipo de artilugios, para servirse de modelo en el trazado del 
esquema de la figura humana y para los ropajes, era práctica común, no sólo en el 
adiestramiento de los aprendices sino, como instrumento auxiliar de artista. Por esta misma 
razón, es seguro que en los obradores, y en este caso en el de la Corte madrileña de Felipe IV, 
había maniquíes. Con la escueta frase que figura en el inventario de Velázquez citado se 
desconoce si era o no articulado, pero, a sabiendas que los modelos de bulto fijos se 
construían generalmente de yeso, barro, cera, estaño, bronce, etc, no es aventurado pensar que 
el de madera que tenía el pintor sevillano si lo era. Otro dato importante es que estaba 
construido en madera, como es previsible fuese el de Andrés Cansino y  seguro lo era el de  
Pompeo Leoni, al que ya me he referido,  material del que también están hechos los ejemplos 
a los que luego haré referencia, del siglo XVI y XVII y del que están realizados los que aún 
hoy siguen utilizándose en las academias de arte. Todo ello implicaba la intervención de un 
escultor para su confección, que era compleja en el caso de los articulados ya que exigía se 
pudiesen flexionar cintura extremidades, manos, pies y cabeza.  Por último un detalle: era de 
tamaño natural lo que intuyo aumentaría su valor y utilidad en un obrador de la categoría del 
de Velázquez. Añadir que en su inventario (nº 600) figura una estatua ecuestre de Felipe  II 
hecha de cera coloreada. Desconozco si se trata de una obra preparada para fundir pero, 
considerando que entre las figuras de bulto usadas por los pintores como modelo había piezas 
                                                           
1610    CATURLA, Mª Luisa, Documentos en torno a Vicencio Carducho, “Arte Español”, Revista de la Sociedad 
española de amigos del arte, Madrid, 1968-1969, XXVI, 3er fascículo, pág. 201 
1611    IDEM, págs. 145-221, donde se recoge el testamento, el inventario, la tasación posterior y las almonedas 
que se realizaron en el que se citan los artistas que compraron bienes que habían sido de Carducho (IDEM, págs. 
145-221); incluso para el mismísimo Príncipe (se entiende que es el hijo del Rey), se compraron dibujos, 
estampas, modelos, libros y un maniquí. También acudieron a comprar dibujos, estampas, colores, pinceles, 
modelos, etc, entre otros: Vicente Salvador Muñoz, Alonso Cano, Mazo, Félix Castelló, etc. 
1612    Véase la Escritura, protocolo nº  8137, folios 693-709, de 27 de julio de 1661, expedida por Juan de 
Burgos, Archivo de Protocolos notariales de Madrid, que contiene el inventario de Diego de Silva Velázquez y 
su mujer Juana Pacheco. Citado y recogido  por F. J. SÁNCHEZ CANTÓN, en Cómo vivía Velázquez, Instituto 
Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1942. El inventario lo había descubierto Rodríguez Marín quien cedió a 
Sánchez Cantón la información. 
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hechas en cera, por su facilidad a la hora de ser modelados, no sería extraño que esta estatuilla 
fuese, en realidad, un modelo que Velázquez utilizó. Por último, huelga decir que ninguna de 
los dos maniquíes de Velázquez han sido localizados, ni en Palacio figura ni en la Real 
Academias de BB AA de San Fernando se conocen estas obras, lugar este último a donde se 
llevaron, en 1744, los restos de los modelos que Velázquez había traído de Roma 1651, por lo 




 Un maniquí en el Museo del Prado. 
 
 
 De los maniquíes que, según expondré después, eran modelos de uso común en los 
países germánicos, no en vano la palabra tiene origen flamenco como se ha dicho, debieron 
existir ejemplares dispersos por toda Europa. España no fue una excepción y una prueba lo 
atestigua puesto que, en el Museo del Prado, se conserva un valioso muñeco articulado (nº E-
484) (Figs. 1624-1626), que ya estudié en 1983 y volví a hacerlo recientemente. De su 
presencia en España ya se dio a conocer en el catálogo de Joyas de la Exposición histórico 
Europea de Madrid (1892-1893). Más tarde, existen varias noticias publicadas, como la de 
Sánchez Cantón en 1951, habiendo sido expuesto en varias ocasiones; a pesar de todo es pieza 
poco conocida.1613 
 
 La figura parece estar realizada en la durable y noble madera de boj, lo que ha 
facilitado su conservación, presentando, aparentemente, restos de una policromía rosada 
original1614. De escaso peso y, considerando su estado y las características de sus 
articulaciones, su altura total podría establecerse en unos 24 centímetros (lo mismo con los 
brazos extendidos), por lo que, teniendo en cuenta que la cabeza mide 3,5 centímetros y la 
cara 3, estamos ante una imagen de un canon atlético de 8 caras, equivalentes a 6 4/7 cabezas. 
Como otras figuras similares, es sorprendentemente articulada: en el tronco (cuello, cintura y 
                                                           
1613    ANONIMO, Joyas de la Exposición Histórico-Europea de 1892-1893, Madrid, 1893, Cat. nº 134.;  
MAZEROLLES, E.,  L´Exposition d´Art Retrospectif à Madrid,  1893,  “ Gazette des Beaux Arts”, París, 1893, 
Tomo II, pág. 304;  ANONIMO,  Exposición Histórico-Europea de Madrid, 1902, Madrid, 1902, Lám. 105;   
JUSTI, L, Konstruierte Figuren und Köpfe, A Durers, Lepzig, 1902;   MICHEL, E.,  Deux mannequins en bois 
du XVIe siècle,  “Gazette des Beaux-Arts . Courier Europée de l´art et de la Curiosite, nº 31, París, 1904, págs. 
135-139 y lám. primera;  HERNÁNDEZ DÍAZ, J, Materiales para la Historia del Arte Español, “Documentos 
para la Historia del Arte en Andalucía”, Sevilla, 1930, II, pág. 214;  SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Un maniquí del 
siglo XVI, Archivo Español de Arte, Inst. Diego Velázquez, Madrid, 1952, nº 97, XXV, págs. 101-109; 
WEIXLGÄRTNER,  A., Von der  Gliederpuppe, Göteborgs Kunstmuseum Ärstryk, 1954, págs. 43 y sigtes;  
SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., Durero en España, Museo de Pontevedra, Pontevedra, 1972;  IÑIGUEZ, F., en el 
estudio preliminar de la ed. de ARFE, J., De Varia, ed. 1979, págs. 27-28;  BLANCO, A. y LORENTE, M., 
Catálogo de Escultura, Museo del Prado, Patronato Nacional de Museos, Madrid, 1981, pág. 242;  OCAÑA 
MARTÍNEZ, J.A., Simetría y Anatomía, 1984, págs. 370-376 y notas 686-689;  y COPPEL ARÉIZAGA, R.,  
Catálogo de la escultura de la época moderna, XVI-XVIII, Museo del Prado, Fundación Marcelino Botín, 
Madrid, 1998. 
1614    Parece que la figura es de madera de boj, similar a otros maniquíes articulados de este tipo centroeuropeas.  
Sugerí al Museo del Prado que se realizase un análisis matérico para una identificación definitiva pero no surtió 
efecto mi petición. La opinión de Iñiguez  es sorprendente (en la ed. de ARFE, De Varia, ed. 1979, págs. 27-28) 
pues dice que es de chapa metálica con esta información : “En el Museo del Prado hay uno (maniquí) de chapa 
metálica fabricado con tal pericia, que admite las posturas más inverosímiles sin descubrir los feos vacíos, 
imposibles de remediar en los de madera; su amplitud de movimientos  alcanza los dedos de los pies. Parece 
perteneció al Greco y era por ello contemporáneo de Arfe, con  pocos años posibles de diferencia “. 
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cadera), extremidades superiores (hombros, codos, muñecas y dedos de las manos ) e 
inferiores (en la cabeza del fémur, rótula, tobillos y dedos de los pies), llamando la atención 
que hasta el maxilar se puede mover. Esta compleja articulación se gobierna por un sistema de 
tiras, hechas con tripa animal, que se distribuyen por el interior de la figura  extendiendo su 
efecto  hasta los pies y las manos, confluyendo en la cabeza en donde hay un hueco abierto en 
la parte superior donde todas se anudan.1615 
 
 Cuando estudié y medí detenidamente la figura, por primera vez en 1983, se guardaba 
en el despacho de la Subdirectora del Museo, Manuela Mena, ubicado entonces en la primera 
planta del edificio Villanueva  del Paseo del Prado y tenía una urna de cristal, de época actual, 
que la cubría para protegerla, con un pie de madera oscura. A la pieza le acompañaba una 
caja-estuche de madera antigua, con tapa, en  la que se guardaba el maniquí originariamente, 
la cual tuve en mis manos y pude medir, pero ha desaparecido según la información actual del 
Museo del Prado.1616  Ante tal  pérdida, aunque Sánchez Cantón ya indicó en su estudio los 
                                                           
1615    De la ficha técnica que se conserva en el Archivo de Escultura del  Museo del Prado   (Referencia  E-484), 
firmada por  el Conservador Facultativo Manuel Jorge Aragoneses con fecha 18  de junio de 1984, constan los 
pormenores de la pieza, algunos de cuyos datos se exponen a continuación pues consta algún desliz como el dato 
del canon inexacto o la fecha de donación a Florit por el Conde de Valencia de D. Juan. 
   DIMENSIONES: Alto máximo: 23,5 cms. Alto cabeza: 3,5 cms. / Medidas frontales. Cara,  3 cms. Distancia 
máxima brazos en cruz, 23,5 cms. Ancho de hombros, 5,8 cms. Ancho de caderas, 4,5 cms. Ancho de rodillas, 
1,4 cms. Ancho máximo de pie, 1,5 cms. Distancia interpupilar, 1 cm. / Medidas laterales. Cabeza, 3 cms. A 
nivel tetilla, 3.1 cms. A nivel centro glúteos, 3,25 cms. Longitud máxima pies, 3,35 cms. Longitud máxima 
manos, 3,5 cms. / Canon 6 ½ cabezas. / Medidas apoyo metálico. Altura del fuste, 4.9 cms. Largo total del 
alambre, 8,5 cms. Diámetro alambre, 0,3. Diámetro fuste, 0,8 cms. / Medidas peana tapizada. Alto, 0,4 cms. 
Largo, 6,1 cms. Ancho, 5,1 cms. /  Madera de boj. /  PESO : 96 gramos  /  La articulación del maniquí se realiza 
siguiendo la disposición anatómica - clasificación CRUVEILHIER - mediante dos recursos: a) esferas taladradas 
al centro por perforaciones cónicas. Las partes a unir ajustan perfectamente sobre las superficies convexas de 
dichas esferas; b) palillos pasantes como es en el caso del maxilar inferior y los dedos de manos y pies.  Estos se 
mueven mediante cajas y espigas alternadas bien visibles. En las manos se articulan la falange y la falangina y en 
los dedos de los pies la falange. El artista logró la tensión de las distintas partes en las posturas deseadas 
atirantando, mediante una doble cuerda de tripa, posiblemente de cerdo o ternera, tendida entre la parte superior 
del cráneo y el extremo de pies y manos. La torsión y tensión de las distintas piezas se consiguió retorciendo la 
tripa húmeda y fijándola en el interior de la cabeza con dos prisioneros de madera. Tanto las finísimas clavijas 
como los prisioneros son de la misma calidad de madera que el resto de la figura. La sujeción del maniquí se 
verifica mediante un alambre de bronce con su correspondiente peana, que se introduce en la zona anal.  
   Piezas taladradas longitudinalmente, salvo los anclajes terminales, mandíbulas, pies y manos que lo hacen 
transversalmente. La figura consta de (varias piezas). En cabeza: dos piezas. Falta el taco que en la parte superior 
del cráneo tapaba el orificio donde enlazan las ligaduras de las diferentes articulaciones. A juzgar por las huellas 
de la ceja de encaje, esta pieza tiene planta cuadrada. En el cuello: una pieza. En los brazos (en cada uno): tres 
rótulas esféricas hombro, codo y muñeca -, cuatro dedos articulados en falange y falangina y uno - el pulgar - en 
falange. En tronco: dos piezas - tórax y cadera - y una rótula a nivel de vientre. En piernas: (en cada una) tres 
rótulas esféricas bajo caderas, rodillas y tobillos. Muslo, pantorrilla y pie con los cinco dedos articulados en su 
base. TOTAL ( Nº ) DE PIEZAS: 58. 
   ESTADO DE CONSERVACIÓN: En la cabeza falta el tapón de la bóveda craneal y parte del bigote y barba 
derechos. En su mano derecha perdidos dedos anular y meñique. En su mano izquierda perdidos los extremos de 
los dedos anular y meñique. Saltados en borde de la articulación superior del muslo derecho  y en el borde 
superior del mismo lado y en el borde alto de la pantorrilla izquierda, a nivel de la corva. En el pie izquierdo 
falta el dedo meñique, quedando al descubierto el  sistema de articulación.  
1616    La desaparición de la caja-estuche del maniquí  del Museo del Prado debió producirse poco después del 
estudio que hice en 1983, puesto que un año más tarde, fecha en la que se redactó la ficha del Museo del Prado 
(E-484) redactada por Manuel Jorge Aragoneses en 1984  se  indica que: “ El estuche de la figura inlocalizable 
hasta el momento entre los fondos del Museo...”  Cuando en 1998 note su desaparición me puse en contacto con 
Manuel Mena, persona que en 1984 ocupaba el cargo de Subdirectora de la pinacoteca (Pérez Sánchez era el 
Director), en cuyo despacho, encima de una mesa  se conservaba el maniquí; fue ella en persona, acompañada de 
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datos de la citada caja,  expongo a continuación los que conseguí, aunque no tuve la 
precaución de fotografiar en su día, de la que llegué a realizar un apunte muy rápido, cuyas 
medidas que tomé no coinciden con las mencionadas por Cantón, son: 27,5 x 12 x 6,8 cms , la 
tapa tiene 2 cms. de alto. Cuenta con tres inscripciones. En un papel pegado sobre la tapa con 
letra antigua ¿XVI? rezaba: “Maniquí de ¿Mexzo? Durero. Sobre la tapa directamente: 
¿Cordoud? En otro papel pegado sobre los pies de la tapa: “ Maniqui hecho de Alberto Durero 
1º cajn . caja 20.”1617 
 
 La autoría y origen de esta esculturilla articulada es oscura. La atribución a Albero 
Durero deriva, en principio, de  las palabras que figuran sobre la tapa de la caja ya referidas, 
pero no hay documento conocido que lo acredite. En la exposición Histórico Europea de 
1892-1893 y publicada en el album subsiguiente  figuraba también atribuida al pintor alemán. 
Lo mismo dice, aunque con dudas, Emile Michel, el cual  formula, como hipótesis, una serie 
de argumentos a favor de la autoría de Durero, considerando que el alemán hizo escultura en 
el taller orfebre de su padre, quien tuvo preocupaciones sobre las proporciones del cuerpo y 
que se pueden ver ciertas correspondencias con el grabado del Adán y Eva de 1504, que pasó 
a pintura en 1507, aunque también manifiesta sus dudas ya que tanto los cabellos rizados, su 
barba, la delgadez del cuello y el leve modelado de las piernas, no se corresponden con los 
dibujos y las pinturas del maestro alemán, concluyendo que la atribución es tema difícil.1618 
                                                                                                                                                                                     
un conserje del Museo, quien me entregó la figurilla con la caja y pude estudiarlas  largo y tendido en la 
Biblioteca que, entonces, estaba  cercana al mencionado despacho, ubicado en el edificio Villanueva. Y cual no 
sería mi sorpresa cuando, en la conversación mantenida con la Srª Mena,  me manifestó que no recordaba nada 
de la caja. Consultado el actual conservador, en marzo de 1999, Jefe del Departamento de Escultura, D. Miguel 
Angel Elvira me indicó personalmente que tampoco tiene noticia alguna sobre el paradero del estuche. 
Lamentable en un Museo de esta categoría. Hechas gestiones  en el Departamento de Artes decorativas, con 
Isabel Gisbert nada se ha conseguido. Otros investigadores como Rocío Arnaiz, del Museo del Prado sí 
recuerdan haber visto la caja en cuestión. Rosario COPPEL ARÉIZAGA, en el Cat. de la Escultura de época 
moderna, Museo del Prado, Madrid, 19998, págs. 102-103, se limita a copiar la ficha del Museo antes citada 
diciendo que ha desaparecido. 
1617    Los datos de Sánchez Cantón (Un maniquí del siglo XVI, ed. 1952, pág. 102),  no coinciden del todo con 
los que yo medí. Esta es su información: 
   “ ... que debió de ser apreciado, secularmente ( el maniquí ) se deduce de conservarse dentro de su estuche de 
madera de pino y con clavos grandes un tanto rudo, pero con letreros de diversos tiempos acreditando su estima 
larga. Mide la caja, prismática y terminada en redondo 269 x 92 x 56 milímetros. Su tapa es plano y el borde de 
ella tiene de ancho 21 mm. En la tapa, un papel pegado en que, de letra del siglo XVI se lee “Maniquí de Alberto 
Durero”. Otro papel en parte roto sobre la caja, a los pies, dice de letra seguramente del s. XVII: (Ma)niqui 
hecho de Alberto D(u)rero ... Caj n . 1º. Caja 20. Además, en la tapa aparecen restos de otros letreros en tinta: 
sólo es legible “corado” que, atrevidamente cabe inferior sea el Conrad Meit ... “  
1618    “Il convient, en effet, de remarquer que presque du vivant d´Albert Dürer, et bien plus encore par la suite, 
une grande quantité de sculptures en bois, en ivoire, en métal et en pierre lithographique, dont il  n´est ... l´auter, 
ont été exécutées soit dans sa manière, soit mème d´après ses tableaux ou ser gravures... D´autres considération,  
il est vrai, purraient, nous le dirons plus loin, militer en faveur de l´attribution à Dürer. .. Notons encore que 
Dürer, à ses débuts, avait pratiqué la sculpture dans l´atelier d´orfèvrerie de son père et que sa prodigieuse 
adresse de main... Une grande quiantité de dessins exécutés par lui attestent la passison avec laquelle il essayait 
de déterminer une sorte de canon d´où il pût scientifiquement déduire ces proportions. Quoi d´étonnant si, dans 
cet ordre dídées, lártiste s´était proposé de construire deux ouvrages facilement maniables, susceptibles de 
donner tous les mouvements, dans lesqueles il aurait réalisé le résultat de ses recherches et qui pourraient à 
l´avenir servir de modèles aux autres artistes et à lui-mème?  ... Quant à l´attribution à Dürer, il convient de 
remarquer que, d´une parte, les cheveux crépus de l´homme, ses moustaches et sa barbe disposées par mèches 
bien fournies, et, d´autre part, l´exiguïté de la largeur du cou dans les deux figures et le modelé par trop 
sommaire de leurs jambes ne se retrouvent nulle part dans les dessins ou les peintures du maìtre “  (Véase  
MICHEL,  E., Deux mannequins en bois, ed. 1904, págs. 137-139). Tales comentarios de Michel también los 
recogió Sánchez Cantón así como las noticias de relacionar la figurilla con Conrad Meyt, un escultor alemán con 
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Los comentarios de Michel también los recogió Sánchez Cantón así como las noticias de 
relacionar la figurilla con Conrad Meyt, un escultor alemán con quien Durero tuvo contactos a 
quien le envió estampas suyas desde Amberes en 1520 y se encontraron en Malinas y en 
Bruselas pero tampoco se  llegan a conclusiones definitivas.1619 
 
 En cuando a los datos de la pieza y su procedencia no llegan más allá del siglo XIX 
fecha en la que, Sánchez Cantón cree fue adquirida por el Conde de Valencia de Don Juan a la 
viuda de un escultor1620 y que se guardaba como pieza singular en uno de los salones de su 
casa madrileña. Que el conde disponía del maniquí en el siglo XIX he podido corroborarlo en 
un fotografía inédita, cercana a 1889 que he localizado en la actual sede del Instituto de 
Valencia de Don Juan de la calle Fortuny de Madrid 1621 (Figs. 1627-1628). Aunque en la 
ficha del maniquí del Museo del Prado, consta erroneamente que fue el Conde quien ya viudo, 
legó en 1904, la pieza al pintor D. José María Florit, la documentación que he examinado en 
el referido Instituto prueba otra información. El maniquí permaneció en manos de la familia 
algunos años más, al menos hasta 1918, año de fallecimiento de la Condesa, y la donación a 
Florti fue posterior ya que, como consta en el testamento ológrafo de Dª Adela Crooke, de 
1916, entre otras mandas, figura el legado a: 
 
   “A Don José María Florit el Maniqui de Alberto Durero”1622. 
 
 Con posterioridad, como antes he dicho, el maniquí figuró en la Exposición Histórica 
Europea de 1892-1893 y se dio a conocer en el sorprendente catálogo publicado.1623 Procede 
                                                                                                                                                                                     
quien Durero tuvo contactos a quien le envió estampas suyas desde Amberes en 1520 y se encontraron en 
Malinas y en Bruselas pero tampoco se  llegan a conclusiones 
1619    La posible atribución a Conrad Meyt la recoge E. Michel (Deux Mannequins en Bois, ed. 1904, pág.139) 
de Wilhelm Bode (Die bemalte Thonbüste eines lachenden Kindes im Buckingham Palace und Meister Konrad 
Meit, publicado en “ Jahrbuch der K. Preuss. Kunsts “, Berlín 1901.) comparándolo con el maniquí de Adán  
esculpido en boj del Museo de Gotha. Véase los comentarios sobre esta dudosa autoría que analiza Sánchez 
Cantón (Un maniqui del siglo XVI, ed. 1904, págs. 106-109). 
   En la ficha técnica que figura en el Museo del Prado (E-484, pág. 3), se resume un poco los datos disponibles 
con una notable mezcla de informaciones: “La proporción de la figura, el tratamiento muscular y algunas 
indicaciones antiguas del mismo, relacionan la pieza con maniquíes análogos centroeuropeos, especialmente 
alemanes y flamencos. El tratamiento del pelo en rizos cortos luce en bastantes figuras masculinas del primer 
tercio del siglo XVI, como son la cabeza de Marte, en el grupo de “Marte y Venus” original de Conrad Meit, 
fechado h. 1520 (Nüremberg, Germanisches Nationalmuseum) y en el Adan del mismo escultor del Museo 
Ducal de Gotha; también la figura del Hércules de espaldas, dibujo original de Jan Gossaert“. 
1620     SÁNCHEZ CANTÓN, . J, Un maniquí del siglo XVI, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1952, 
XXV,nº 97, págs. 101-109. 
1621    Hasta que no se estudie la  cuantiosa y valiosa documentación del Instituto Valencia de Don Juan no se 
conocerá,  con seguridad, a quien fue adquirido el maniquí, suponiendo que exista testimonio que así lo acredite 
entre tales fondos. En las instalaciones de la residencia del Conde de Valencia de Don Juan, que estaba situada 
en la Carrera de San Jerónimo, 38 de Madrid, incipiente museo, antes de su traslado a la sede actual de la calle 
Fortuny de Madrid, el maniquí atribuido a Durero  se custodiaba como pieza singular encima de una consola del 
despacho del Conde. La imagen fotográfica que doy a conocer se conserva entre los fondos de dicho Instituto. 
En otra fotografía de la misma época, en la que aparecen sentado los Condes de Valencia de Don Juan, consta 
escrito a lápiz:  Carrera de San Jerónimo 38. Despacho del padre, hacia 1889. Los Condes de Valencia de D. 
Juan” 
1622    El testamento ológrafo otorgado por la Condesa de Valencia de Don Juan, Dª Adela Crooke y de Guzmán. 
en la ciudad de París el 20 de octubre de 1916, se conserva en el Instituto. Según me indica la Conservadora del 
Museo el documento original no consta inventariado  y, en un sobre color crema, se guarda un texto 
mecanografíado que transcribe copia del testamento de la Condesa que reza: “Copia del testamento ológrafo de 
la Excma. Sra. Condesa de Valencia de Don Juan, † en París el 17 de enero de 1918, hecho en la propia ciudad el 
día 20 de octubre de 1916”. 
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concluir esta información referida a la singular pieza  descrita sobre su origen  ya que consta 
que fue adquirida por el Estado español en 1950 por 25.000 pesetas, a Dª Carmen Reig 
Clemente, sobrina del pintor José Marí Florit y se destinó inicialmente a ser exhibida en la 
Casa del Greco de Toledo, hasta que pasó al Prado en donde, tras estar muchos años en el 
despacho de la Subdirectora, como he dicho, hoy se conserva en la cámara acorazada como 
pieza valiosa.1624 Una vez en el Prado fue expuesto en Salzburgo en 1976, en donde se 
exhibieron una serie de figurillas con parecidos y correspondencias, algunas ya apuntadas, 
con alguna pieza citada por  E. Michel y Sánchez Cantón, de las que se da cuenta a 





 El contexto europeo de los maniquíes. 
 
 
 Según Julius Schlosser, los maniquíes representan una singular práctica alemana, los 
Possen (Bossen), pequeños modelos articulados de la más elemental forma cúbica, de madera, 
pero algunas veces también de cartón, al parecer, cuyo uso resulta especialmente claro en el 
librito de Schoen (Underweysng der proportion und Stellung der Possen Ligent und stehent..., 
1538) y se supone originado por las cosumbres de los maestros de taller góticos, aunque 
tienen un equivalente en el uso de pequeños modelos de barro y de mannequins de todo tipo 
en los estudios de los pintores italianos.1626 
 
 Un ejemplo muy temprano de principios del siglo XVI, documentado, que demuestra 
la antiguedad del uso del maniquí, se puede comprobar en un artista poco sospechoso. Me 
refiero a Alberto Durero, en cuyo Album de croquis (1513) incluye, entre otros dibujos de 
carácter estereométrico de la figura humana, varios bocetos en los que se trazan las formas 
cúbicas del varón cuya estructura se articula por las tres divisiones naturales: cuello, cintura, 
pélvis, rodilla y tobillos en el cuerpo y hombro, codo y muñeca, en los brazos. Pues bien. uno 
de estos apuntes dejan con clara evidencia las líneas de contorno que conforman la parte 
superior de un maniquí que se articula en el cuello, brazo y cintura y que, curiosamente, 
recuerdan mucho a las articulaciones de los actuales con enlaces metálicos, lo que puede ser 
                                                                                                                                                                                     
1623    Las Joyas de la Exposición Histórico-Europea de Madrid, 1892-1893, Sucesor de Lauret, Madrid, 1893, 
lám. CV (hay ejemplar en el Instituto Valencia de Don Juan). 
1624  La ficha técnica del Museo del Prado (E-484 , pág. 4), describe, incompletos, los cambios de titularidad  
seguidos por el maniquí conocidos  desde el siglo XIX, que no anteriores:  “En el siglo XIX la pieza era 
propiedad de la viuda de un escultor no identificado, quien la vendió al  Conde de Valencia de D. Juan, 
coleccionista y fundador del Museo de su nombre. Al morir el aristócrata,  ya viudo,  legó en 1904 la pieza a su 
amigo D. José María Florit, pintor y arqueólogo. En 1924 pasó, por herencia del anterior, a poder de su sobrina 
Dª Carmen Reig Clemente, que en 1950 la ofreció en venta al Estado, siendo adquirida por éste, a través de la 
Dirección Gral. de BB.AA. y enviada al Museo Nacional del Prado (O. M. 17-7-50). Fue comprada en 25. 000 
ptas. (Acuerdo de la Dron. Gral. de BB. AA. del 27-9-50). El ingreso  se verificó el 10-8-50. Con fecha 11-3-53, 
según comunica el Director del Museo del Prado al Secretario de las Fundaciones Vega-Inclán, se accede a lo 
solicitado el 26-11-52 y reiterado de nuevo el 13-2-53 para ser exhibido en la Casa del Greco de Toledo“ 
1625   CASNER, J., Austellung, Spätgotik in Salzburg. Skulptur und Kunstgewerbe 1400-1530,  Salzburgo, 1976,  
Cat. 350 . Abb. 248. 
1626    SCHLOSSER, J., La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 247. 
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un dato esclarecedor de que al gran pintor alemán interesaron estos temas de los muñecos 
articulados (Fig. 1629).1627 
 
 Varios ejemplos de maniquíes del siglo XVI se conservan en Instituciones del centro 
europeo los cuales se incluyeron en una sensacional exposición celebrada en la ciudad 
austríaca de Salzburgo, en 1976, en cuyo catálogo se reúnen varias piezas que son muñecos 
articulados, entre los que figura el del Museo del Prado antes referenciado. Estas 
sorprendentes esculturillas articuladas presentan varios elementos comunes, lo que las 
contextualiza en un mismo entorno estético y formal: se datan a principios del siglo XVI; son 
de pequeño formato, ya que ninguna supera los veinticuatro centímetros; tienen articuladas el 
cuello, los brazos a la la altura de los hombres, codos y muñecas, las piernas en rodillas y 
tobillos, los dedos de pies y manos; en un intento didáctico, y con sentido práctico, quienes 
los esculpieron han dejado patentes las líneas fundamentales de la musculatura del cuerpo 
humano masculino y femenino. 
 
 Los ejemplos que se exponen, además del ejemplar de El Prado que ya he descrito, son  
cuatro piezas. Una pareja de maniquíes (Fig. 1630), uno femenino y otro masculino, 
“Gliedermann” y  “Gliederfrau“ (ca. 1525) del Feigenblätter spätere Zutaten Innsbruck, 
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeu m, ( Cat. números 346 y 347) , de 23 cms. de altura, en 
madera de boj. 1628  Un maniquí masculino “ Gliedermann “ (Fig. 1631), del  Hamburg, 
                                                           
1627    DURERO, A., Dresden Sketchbook, Dresden, h. 1513. Ed. moderna The human figure. Tthe complete 
“Dresde Sketchbook”, Ed. with an introduction, traslations and commentary by Walter L. Strauss, Dover 
Publications, Inc, N. York, 1972.  
1628   “346, 347. Abb. 243.  Gliedermann und Gliederfrau. Um 1525. Buchsbaumholz, Höhe ca. 23 cms, 
Feigenblätter spätere Zutaten Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum. Mit dem figürlichen Stil der 
Adam-und-Eva-Täfelchen, aber auch der übrigen Kleinplastischen Akt-und Gewandfiguren aus dem Atelier des 
Monogrammisten IP und sienes Kreises stimmt eine Anzahl  kleinformatiger Gliederpuppen auffällig überein.  
Gegenüber den lebens-oder armlänengroben Holzmodellen, wie sie für die italienische Renaissance bekannt sind 
(vgl. A. Weixlgärtner, Dürer und die Gliederpuppe. In: Beiträge zur Kunstgeschichte, Franz Wickhoff 
gewidmet,Wien 1903, S.86 f.) und hauptsächlich als Puppen für den abzumalenden Faltenwrf der Gewänder 
Verwendung fanden, unterscheiden sich die Figurenpärchen bzw. Einzelfigürchen durch ihr kleinplastisches 
Fomat evenso wie durch die Kunstfertigkeit ihrer Bewegungsmechanismen und die Präzision der Ausarbeitung 
und Oberflächenglätung. Die Alternatifrage zur Zweckbestimmung dieser Mannequins als Modelle bei der 
Gestaltung von Akt-und Gewandfiguren oder als “galanes Spielzeug “ wird kaum eindeutig zu stellen seis. 
Ähnlich Wie die Zeichnung Selbständigkeitswert anzunehmen beann, die Kleinplastik ihre Autonomie gewann, 
so könnten die Gliederpuppen ebenso als Liebhaberobjkte im Aartifiziellen der Kunstkammerwie als 
Vorührfigürchen und Studienobjeke der mannigfachen  Stellungs-und Bewegungsmotive des menschichen 
Iköpers ihre Verwendung  gefunden haben. Betrachtet man das kleinplastische Oeuvre des Monogrammisten IP 
und seines Kreisses, namentlich der Adam-und-Eva-Grupen, so äubert sich in diesen dasselbe sichbare 
Vergnügen am Vorzeigen der vesrchiedensten Posen, die mittels der beweglichen Gliederfigürchen demonstriet 
werden können. An den Gliedergruppen lassen sich manche Stellungsmotive de Adam-und-Eva-Figürchem 
geradezu nachstellen. So gedeutet, erhielten diese kunstvollen Menschengebilde aus dem Bereich des IP etwas 
vom autonomen Charakter des Kleinplastischen selbst; nicht Werkstattmodelle, sondern Musterfigürchen. Im 
artifiziellen Feinatelier der, Märchen verbohrter deutscher Kleinarbeit “ (Vöge zumGothaer Sündenfallrelief) iss 
durchaus denkbar, dab die im Formenkanon der deuschen Frührenaissance am  Aufgang der Neuzeit gebildeten 
und mechanisierten, bis in die Zehen und Finger mittels eines kunstvollen Darmsaitensystems  beweglichen 
Figürchen nicht nur geschaffen, sondern ihrerseits wieder als verstellbare Modellchen bei den verschiedenen 
Variationen der Relief-und Statuettenserien dienten, ebenso aber auberhalb des Ateliers andrweitg Absaz, 
Verwendung und Beliebheit fanden. Auf das feins auch sind die Öffnungen zum innerem Mechanismus 
verschlossen. Der Gliedermann besitzt auf dem linken Schulterblatt eine verschlossene runde Öffnung von ca. 4 
mm Durchmesser. Die Gliedefrau trägt die Öffnung am Scheitel, durch ein trapezförmiges Plättchen 
verschlossen. Unter dem herausnehmbaren Plättchen befindet sich ein rundes Loch, durch das das 
Schnürchensystem sichtbar wird.  
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Museum für Kunst und Gewerbe (Cat. nº 348), en  madera de frutal,  de 24 cms. de altura.1629 
Un maniquí femenino (Fig. 1632) “Gliederweiblein” (ca. 1520) del Berlin Staatliche Museen 
Preubischer Kulturesitz Skulpturen galerie (Cat. nº 349), en  madera de boj, de 21,6 cms. de 
altura.1630 
 
                                                                                                                                                                                     
   Lit: BANGE, E. F, Die  Kleinplastik der deutschen Renaissance in Holz und Stein, München, 1928,  S. 49;  
KIESLINGER, F.,  Die Kleinplastik der deutschen Renaissance in Holz und Stein. In: Belvedere 8 , 1929, S.  
179  ff;  WEIXLGÄRTNER, A.,  Von der Gliederpuppe. In: Göteborgs Kunstmuseum Arstryk, 1954,  pág.  41 
f.; KATALOG.  Het Schildersatelier in de nederlanden 1500-1800, Nijmwegen 1964, Nr. 69;  KATALOG.  Die 
Kunst der Donauxchule 1490-1540. Ausstellung des Landes Oberösterreich. Stift St. Florian u. Schlobmuseum 
Linz 1965.  Linz, 1965,  Nº 686, 687. 
   (Véase CASNER, Josef,  Austellung. Spätgotik in Salzburg. Skulptur und Kunstgewere 1400-1530. Ca. 
Exposición, Salzburgo, 1976, págs. 162-163). Una reciente publicación, editada con un intento de teatralidad en 
las imágenes que buscan más el efectismo con imágenes tridimensionales, recoge varios de los maniquíes 
alemanes que aquí se citan, The Art Pack, Ch. Frayling, H. Frayling, Ron Van Der Meer, ed. Alfred, A. Knopf, 
inc, Singram Company, China, 1993. Edición América. ) 
1629    “ Cat. 348. Abb. 245. Gliedermann. Um 1520-1530. Obstbaumholz, Höhe 24 cms. Hamburg, Museum für 
Kunst und Gewerbe.  Von einem zweiten Gliederpuppen-Paar befindet sich heute der Mann in Hamburg, die 
Frau in Leipzig; auch sie - wie alle Exemplare der Gattung - Splitternackt, aber mit einem Häubchen versehen, 
auf dem schief ein Blumenkränzlein sitzt. Die Leipziger Statuette hat ein Gewicht von 85 gund ist 2 cms kleiner 
als ihr zugehöriger Hamburger Gliedermann (Kunssthandwerk und Plastik aus Keutschland im Museum des 
Kunsthendwerks Leipzig 1961, S. 47 f.). Beide sind gleich den anderen Gliederpuppen des Kreises mittels des 
genannten Darmsitensystems im Innern bis in die Flingergelenke beweglich. Die gestreckten 
Körperproportionen des bärtigen Gliedermannes veranlabten M. Liebmann zum Vergleich mit der Adam-Sttuete 
des Puschkin-Museums; auch die Hagerkeit des Körpers und die Spannkraft des Ausdrucks im bärtigen Gesicht 
weisen auf den individuellen Stil im Atelier des Meisters IP.  
   Lit. WEIXLGÄRTNER, Von der Gliederpuppe, 1954, S. 45 ff.;  LIEBMAN, M.,  Studien zur deutschen 
Kleinplastik-Eine Adam-Statuette im Puschkin-Museum zu Moskau und die Salzburger Bildschnitzerwerkstatt 
um 1520-1530. In: Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, Folge 3,XII, 1961, S.  200;  Museum für Kunst und 
Gewerbe Hamburg, Bildführer II, 1964, Nº 64 (L.L. Möller);  KATALOG. Donauschule,  Nº 688;  
RASMUSSEN, J,  Deutsche Kleinplastik der Renaissance und des Barock, Bilderhefte des Museums für Kunst 
und Gewerbe Hamburg 12, Hamburg 1975, S. 85 f., Nº 6. 
 (Véase CASNER, J., Idem, pág. 163)  
1630    “ 349. Abb. 244.  Gliederweiblein. Um 1525. Buchsbaumholz, Höhe 21,6 cms, Feigenblatt spätere Zutat 
Berlin, Staatliche Museen Preubischer Kulturbesitz Skulpturengalerie.  Die Puppe trägt ein enganliegendes 
Häubchen wie das Innsbrukker Exemplar. Auch sie ist bis in die Finger und Zehen beweglich und stammt 
zweifelsohne aus demselben Atelier der einander entsprechenden Gliederpuppen. Zu der hier unter den Kat. Nº 
346-350 verzeichneten gehören noch das Paar aus der  Akademie der Bildenden Künste in Berlin (Bange, 
Keinplastik, Taf. 44, Weixlgärtner, S. 42)  die erwähnte Gesponsin des Hamburger Gliedermannes in Leipzig  
(Weixlgärtner, S. 46) und ein  Gliedermann aus einem steierischen  Kloster, im Besitz von Arpad Weixlgärtner, 
1945 verbrannt (Weixlgärtner, S, 48). Besonders hervorhebenswert ist der diademartige Kopfputz der Frau vom 
Berliner Paar. Er zeigt ein flammendes Herz, das von einr Säge zerschnitten wird. Gerade aus letzterem läbt sich 
entnehmen , dab die insgesamt aus dem dritten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts stammenden Gliederpuppen - in 
Serien wohl hergestellt wie nicht anders die Adam-und-Eva-Täafelchen auch - neben ihrer angenommenen 
Funktion als Vorführfigürchen  von Musterstellungen im Feinatelier des Kleinplastikschnitzers auch 
anderweitigen Zwecken gedient haben mögen. 
    Das Berliner Exemplar stammt nicht aus dem Praun´schenn Kabinett zu Nürnberg und auch nicht aus dem 
alten Besitz der Berliner Kunstkammer. Die mehrfach ausgesprochene Vermutung nürnbergischer Herkunft ist 
also durch die Herkunftsverhältnisse nicht belegbar. 
   Lit: VOGE, W,  Die deutschen Bildwerke im Museum von Berlin, IV. Band der  Beschreibung der  Bildwerke 
der christlichen Epochen, 2, Aufl., Berlin, 1910, nº 189;  Die Bildwerke des Deutschen Museums, Bd IV, E. F. 
Bange, Die Bildwerke in Holz, Stein und Ton, Kleinplastik, Berlin und Leipzig 1930, S. 40 f.; 
WEIXLGÄRTNER, A.,  Von der Gliederpuppe, 1954, S. 46; Metz 1957, Nº 338;  KATALOG. Donauschule, Nº 
689; P. Metz 1966, Nº 675. (Véase CASNER, J., Idem , pág. 163)    
José Antonio Ocaña Martínez 
 628
 Vistos estos bellos ejemplares tan tempranos, que se relacionaron con figurillas de 
bulto de pequeño formato, como es la estatua de Adam del Puschkin-Museum,1631 es preciso 
advertir que, durante el siglo XVII, continuaron vigentes y se siguieron tallando en madera 
maniquíes articulados en tamaños superiores, como lo prueban las noticias de los tratadistas 
españoles a que ya he hecho referencia. Iconográficamente se puede contemplar un claro 
ejemplo en un cuadro del pintor holandés Verner van den Valkert (Harlen, 1580-1630), un 
óleo sobre tabla, pintado hacia 1624, en el que, junto a un conjunto de gubias sobre la mesa de 
trabajo, el personaje retratado, posiblemente el escultor, presenta al espectador un hermoso 
maniquí (Fig. 1633) que sigue los postulados de los precedentes.1632 También el reciente 
trabajo de Roethlisberge recoge un grabado que representa un “Maniquí con telas” (Fig. 
1634), que viene a poner de manifiesto una de las formas de uso del modelo articulado.1633 
 
 Y no se puede concluir este apartado sin hacer una breve referencia al enciclopedismo 
francés del siglo XVIII, que materializaron Diderot y D´Alembert, que no podía olvidar  los 
maniquíes articulados  entre los procedimientos que utilizaron los artistas para dibujar la 
figura humana. Así lo hace en el apartado dedicado al  Dessein  en el cual se presenta un paso 
más en la técnica constructiva de estos modelos. Para ello ofrecen dos láminas, VI y VII, 
según dibujo de Goussier y grabado por Bernard; en la primera aparece el maniquí completo 
con su esqueleto estructural el cual para adquirir su forma definitiva se cubría con trapo o 
cuero y en la segunda se descompone en la que he contado veintiocho piezas (Figs. 1635-
1636).1634 Durante el siglo XVIII se continuaron realizando maniquíes de madera y yo 
                                                           
1631    “ 351. Adamstatuette. Abb.246. Um. 1530. Birnbaumholz, Höhe 23 cm, ohne Fassung, nur Augen bemalt 
Moskau, Puschkun-Museum der Bildenden Künste. Das Gesicht der aubergewohnlich gestreckten Statuette ist 
von unerhörter geistiger Spannkraft, am ehesten vergleichbar dem entschlossenen Ausdruck des Wiener 
Bildnisreliefs. In der merkwürdigen, aüberst komplizierten Ponderation und der Überlängung der Figur, deren 
volles Auxmab erst im Vergleich mit Conrat Meits untersetzten Statuetn voll bewubt wikt dieselbe Spannung 
und Entschiedenheit wie im energieerfüllten Antlitz. Die winzige, unregelmäbige, aber intakte Plinthe kann nicht 
eine ausreichende Standkläche abgeben, vielmehr nur zum Einlab in eine Bodenplatte bestimmt  gewsen sein. 
Schon der Dargestellte mit dem Apfel in seiner Linken macht die zugehörige Eva eforderlich, mit der die 
Statuette wohl in einer  gemeinsamen Bodenzone verbunden war. In Bezug auf die zugehörige Eva-Statuet sind 
vermutlich Haltung und Bewegung des Adam abgestimmt. Der renaissancehafte Balanceakt wird nicht aus der 
Einzelfigur heraus allein, die Ponderation vielmehr ers im kompositionellen Zusammenhang einer Zweiergruppe 
recht verständlich. 
   Die Statuette könnte sich nicht entschiedene absetzen von Conrat Meits untersetzten kleinplastischen 
Harttholzfiguren, vom Formenkanon des Schreitenden im Bayerischen Nationalmuseum, von Vischers klassisch 
geschmeidigen Gestalten, von Leinbergers bizarrem Kontrapost. Um so nachhaltiger verbindet sich ihre. 
Erscheinungsform mit der salzburgisch-passauischen Figurettenwelt  zwischen beweglicher Gliederpuppe und 
dem antiken Jüngling von Helenenberg. 
   Lit. Gosudarstvennyj muzei izobrazitelnyx iskysstv imeni A. C. Puskina, Moskau, 1956, Taf. 107; 
LIEBMANN, M.,  Studien zur deutschen Kleinplastik-Eine Adam-Statüette im Puschkin-Museum zu Moskau 
und die Salzburger Bildschnitzerwerkstatt um 1520-1530. In: Münchner Jahrbuch der bildenden  Kunst, Folge 3, 
XII, 1961, S. 197 ff.; KATALOGZ,   Die Kuns der Donauschule 1490-1540, Ausstellung des Landes 
Oberösterreich. Stift St. Florian u. Schlobmuseum Linz , Linz, 1965, Nr. 685.   
1632    Véase AYRES, J. B., The Artist´s Carft, Phaidon, Oxfort, 1985, pág. 43.  
1633   Grabado de Crispijn van de Passe, Della luce del dipingere...,1643, de 212 x 176 mmm, que recogió en 
Lairesse, Les principes du desseim, D. Mortier, Amsterdam, 1719, con adición de 120  grabados de C. van de 
Passe, 61. Véase ROETHLISBERGE, Marcel G, Abraham Bloemaert’ and his sons Paianting and Prints,  
Davaco Plubishers, Printed by Snoeck, Ghent, Belgium, 1993,  pág. 19, fig. T 174. 
1634    “Planche VI. Fig. 1. Le Manequin est une figure construite de manière qu´elle a les principaux mouvemens 
extérieurs du corps humain, il fert aux Peintres pour fixer différentes attitudes; il est composé de cuivre, fer & 
liege, que l´on recouvre d´une peau de chamois, ou de bas de foie dé coupés & cousus de la maniere convenable. 
La Planche fig. 1 répresente la carcasse du maniquin, vûe de face; les lignes ponctuées qui l´entourent.  
Cap. 5. Modelos de bulto y maniquíes. 
 629
personalmente pude ver alguno a la venta en anticuarios del “Petit Louvre” de París de 
mediano formato. Tales postulados se difundieron en modelos con múltiples variaciones de 
tal manera que, en aras de encontrar la máxima esquematización de la figura, se llegó a 
representar el maniquí de la manera más simple posible: jugando con la simple línea de la 
estructura ósea conformada por una mínima materialización. Es el caso de Charles Antoine 
Jombert quien, en su Methode pour apprendre le desseine, recoge estampas con 
representaciones de figuras tomadas de Rafael, Vesalio, Audran, Academias definidas por M. 
Cochín incluye una lámina que representaría ese minimalismo de un muñeco conformado por 
simples líneas (Fig. 1637).1635 
 
 En España, durante el siglo XVIII, la situación de este tipo de artilugios continuó 
vigente y las noticias repiten su uso y su diversa tipología. Volviendo a la información 
recogida por Sánchez Cantón, y al contexto español, nos recuerda que en los lexicógrafos de 
términos de arte del siglo de las luces se refiere la definición de Palomino como hace Rejón 
de Silva y que Martínez, en su diccionario, la amplía al  conceptuarla como una  “figura 
ficticia de madera, de mimbre, de cartón y de cera, cuyos miembros son móviles y tomados 
los movimientos y acciones que el pintor le quiera dar, sea para disponer los ropajes, sea para 
dibujar alguna actitud”. Transmite Sánchez Cantón el dato de Celedonio Nicolás de Arce y 
Cacho, en sus Conversaciones sobre la Escultura, donde dice que  
 
   “todo profesor debe tener un maniquí; quando te se ofrezca y quieras por necesidad, 
o gusto, hacer algún modelo vestido de barro, o cera, en defecto de maniquí, le 
armarás desnudo de la estatua que te acomode. y esto conseguido y bien arreglado lo 
irás vistiendo con papel de estraza, o seda, mojado y algunos pañitos, o trapos, según 
la calidad que sea el traje que te pide la efigie “.1636 
 
 
                                                                                                                                                                                     
     Planche VII. Développement de la carcasse du manequin. Fig. 2. La tête, vûe de profil, le col qui est creux est 
supposé coupé pour laisser voir les deux houlles qui forment le col. 2.n.2. Les deux boulles du col vûes 
séparément. 3. Les omoplates, les deux boulles latérales sont reçues dans les coquilles des clavicules, fig. 5, & 
les coquilles supérieres & inférieures de cette piece reçoivent l´une la boulle inférieure du col, & l´autre la boulle 
supérieure de la piece des vertebres. 4. Autre moitié ou coquille de la cavité supériere de la piece précédente à 
laquelle elle se fixe par trois vis. 5. & 5. Les clavicules; ces pieces sont au nombre de quatre & s´assemblent 
deux à deux par le moyen des anneaux 6, 7.  6 & 7. Anneaux à vis servant à ferrer ensemble les deux moitiés de 
clavicules après que les boulles de l´humerus & de la piece des omoplates y ont été placées. 8.  L´humerus vû de 
face. 9.  L´humerus vû de côté, au-dessous on voit une partie du bras. 10. L´avant-bras. 10. n. 2. La main, dont la 
boulle est reçue dans la cavité de l´avant-bras. 11. L´avant-bras vû de láutre côte, on y distingue la coquille qui 
reçoit la boulle de la main. 12. Autre moitié dela coquille. 13. Piece que représente l´épine du dos, la boulle 
supérieure est reçue entre les coquilles de la piece des omoplates, & l´inférieure  entre les coquilles de la piece 
des hanches. 14. La piece des hanches, cette piece a quatre cavités ou coquilles, la supérieure reçoit l´épine du 
dos, les deux latérales chacune une des têtes des femurs, & l´inférieure la boulle qui tient au support. 15. Autre 
moitié des coquilles supérieures & inférieures de la piece précédente. 16. Le femur vû de face. 17. Le femur vû 
de côté. 18. La jambe vûe par sa partie antérieure. 19. La jambe vûe par sa partie postérieure; on y distingue la 
coquille qui reçoit la boulle du pié; à côté est l´autre moitié de cette coquille qui se fixe avec unes vis, & est 
ferrée avec un anneau à vis, de même que les clavicules & les hanches. 20 & 21. La rotule vûe de face. & decôté. 
Le pié vû de face. 23. Le pié vü de profi. Le pié vû de profil.  DIDEROT Y D´ALEMBERT, Ency clopédie ou 
dictionnaire raisonnée des sciences, des arts et de métiers,  París 1751-1772  
1635   JOMBERT, Ch. A., Methode pour apprendre le dessein, on l’ on donne les Regles génerales de ce gran 
Art, U des préceptes ...,  De L’ Imprimerie de L’ Auter, París, 1755, 2 vols, lámina nº 57.  
1636    ARCE Y CACHO,  N. de, Conversaciones sobre la Escultura. Compendio histórico, teórico y práctico de 
ellas, Pamplona, 1786, pág. 123.  Cit. de SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Un maniquí del siglo XVII, ed. 1952, pág. 
104. 
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 Para concluir, un apunte respecto a las figuras de vestir las cuales pudieron haber 
tenido cierta función práctica para los artistas, sobre todo para el estudio de los ropajes ya 
que, en este caso, no era necesario que el cuerpo representase las formas humanas. En un 
ámbito paralelo a la de los maniquíes articulados para artistas conviene hacer una breve 
mención a un conjunto de obras, también articuladas, que tuvieron una finalidad 
esencialmente de devoción, son las llamadas “imágenes de vestir” las cuales pueden ser de 
tamaño natural o medio formato, muy usados en las Iglesias. Solían tener la cabeza, manos y 
pies esculpidas o talladas, mientras que tronco, caderas y extremidades estaban formadas por 
una estructura de madera que, en ocasiones, eran simples listones convenientemente 
enlazados para sostener el ropaje que vestía un Santo, una Virgen, un Niño Jesús, etc.1637 En 
un momento, como el siglo XVII español, en el que la necesidad de figuras de bulto era 
abundante, acudir a este tipo de maniquíes era una manera barata de disponer de  una imagen 
que, con el ropaje vestido, sustituía perfectamente a una escultura de pleno bulto. 
 
 Paralelamente al maniquí de artista permítaseme dos breves anotaciones a las figuras 
semiarticuladas pues su estudio excede el ámbito del presente contexto. La primera se refiere 
a un caso singular que fueron los pequeños maniquíes filipinos de vestir, realizados por 
maestros orientales, en una zona que fue española desde el siglo XVI hasta el XIX, de los que 
el Prado conserva una pieza (Fig. 1639), con los mismos principios constructivos que los de 
gran formato. Con el cuerpo de madera sin tallar o una leve forma corporal y las manos, pies 
y cabeza se tallaban en marfil, tuvieron una finalidad devocional, ya que se cubrían de pelucas 
y mantos bordados.1638 
 
 La segunda puntualización se refiere a las figuras de vestir con fines religiosos y es 
asunto del que podrían darse muchos ejemplos ya que tuvo amplia difusión entre escultores 
andaluces. Tres importantes muestras conserva el Museo de Bellas Artes de Sevilla que 
enseñan ejemplos de maniquíes articulados para vestir, con sotana, manos, pies y cabezas 
perfectamente talladas, representando a “San Pablo Miki”, y “San Juan Soan de Goto”, 
atribuidos a Juan de Mesa, y “San Diego Kisai”, de Juan Martínez Montañés, también de 
1627, todos mártires en Nagasaki, (Figs. 1640-1641)1639 los cuales sólo tienen articulados los 
brazos, hombros y muñecas. 
                                                           
1637    HERNÁNDEZ DÍAZ, José, Estudio iconográfico y técnico de la imaginería montañesina, “Boletín de la 
Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría”, RABBAA Santa Isabel de Hungría, Sevilla, 1939, 56, 
21ª/2.4;  IDEM, Estudio iconografía Mariana  Hispalense de la época fernandina, “Archivo Hispalense”, 
Diputación Provincial, Sevilla, 1948, IX, págs. 155-190;  IDEM, Discurso de D.. Iconografía medieval de la 
Madre de Dios en el antiguo reino de Sevilla, leído en el acto de su recepción el 13-6-1971, RABBAASF, 
Madrid, 1971; IDEM, Estudio de la escultura decorativa y procesional en el Barroco andaluz (esquema y 
síntesis)  en “Temas de estética y arte” RABBAA de Santa Isabel de Hungría, Sevilla, nº 4,, 1990, 65, pág. 144. 
1638    ESTELLA MARCOS, Margarita, Marfiles hispano-filipinos, tesis Doctoral, Madrid, 1974;  IDEM,  en 
VV. AA, Museo de Santa María de Mediavilla. Medina de Rioseco, Dirección Gral. del Patrimonio Artístico, 
Madrid, 1975, pág. 35;  IDEM, La Escultura Barroca de marfil en España, “Imágenes con cuerpo de madera, 
de vestir”, Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1984, tomo I, pág. 152-153. 
1639    Juan de Mesa, Maniquí de Vestir, San Pablo Miki, 159 cms, madera policromada. IDEM, Maniquí de 
Vestir, San Juan Soan de Goto, madera policromada, 167 cms. Juan Martínez Montañés, San Diego Kisai, 169 
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 No obstante las dos reservas expuestas, sí es oportuno dar cuenta inédita, a 
continuación, de un maniquí semi-articulado de Juan de Mesa (1583-1627), 1640 propiedad 
particular, hoy en Madrid, en casa de los Herederos de José Hernández Díaz (actualmente D. 
José María Hernández Gordillo) (Figs. 1642-1646). El propio Hernández Díaz lo había 
identificado como obra del siglo XVII, de Juan de Mesa, tallado en madera de cedro, y le 
asignaba una función artística indicando que eran como de los que solían utilizarse en los 
talleres artísticos para estudio.1641 Las características técnicas1642 de este maniquí 
semiarticulado muestran una pieza que es singular según la parte estudiada ya que presenta 
dos grupos de partes diferenciadas. Por una parte las zonas nobles, que están perfectamente 
talladas con detalles al modo de las miniaturas, están constituidas por cabeza, manos y pies. 
La cabeza, tallada en bulto redondo, en perfecto estado de conservación, presenta un tupé 
típico de Juan de Mesa como se repite, por ejemplo en el San José de Guadalcanal (Sevilla). 
La talla es detallista sobresaliendo el tratamiento plástico de los cabellos. En la coronilla 
aparecen sendos agujeros que posiblemente sean posteriores para colocar alguna corona ya 
que me consta estuvo vestido en casa de José Hernández Díaz. Se une al tronco mediante un 
macho de hierro de la época. Las manos presentan una talla de inferior minuciosidad lo cual 
es lógico dado su tamaño. No son iguales ya que el artista realizó una representación en la que 
los dedos, tallados independientemente, están en distintas posiciones al objeto de lograr 
sensación de movimiento, ofreciendo un ejercicio más complejo la izquierda en la que, se 
puede adivinar, ya que faltan las dos primeras falanges, parecen estaban semi- flexionados. El 
detalle de la talla se patentiza más sobre el anverso que sobre la palma en la que sólo se 
ejecutan dos simples rayas. Los pies siguen la misma tónica que la cabeza. Están vestidos con 
sendas sandalias. El tronco y las caderas parecen estar realizado en el mismo tipo de madera 
que la cabeza y está patinado por el uso. Se encuentra tallado levemente en ciertas partes ya 
que se dejan ver las clavículas, las costillas superiores en su unión con el esternón y se marcan 
los pectorales, pero el resto es liso. Por la espalda, apenas se han tallado los omóplatos con el 
hundimiento que ofrece la columna entre la primera cervical y la décima dorsal. Las caderas 
más que talladas tienen una forma cónica que podría haber sido así dispuesta para que los 
paños o vestidos que se superpusiesen a la figura asentasen mejor. No obstante, debe 
observarse que esta parte de la figura da la sensación de haber sido cortada ya que, por la 
parte inferior presenta una labor de desbaste, más que una talla, lo cual no concuerda con el 
procedimiento utilizado con el resto de la figura. Tal vez esto indique que, primitivamente, 
                                                                                                                                                                                     
cms, madera policromada. Las tres en el  Museo de Bellas Artes de Sevilla. Debo la información y las imágenes 
a su Director D. Enrique Pareja López y la Conservadora Dª Mª del Valme Muñoz Rubio. 
1640    HERNÁNDEZ DÍAZ, José, Juan de Mesa, escultor de imaginería, 1583-1627, “Arte Hispalense”, 
Diputación de Sevilla, Sevilla, 1972; IDEM, Juan de Mesa. Imaginero Andaluz. Interpretaciones iconográficas, 
“Goya”, Fundación Lázaro Galdiano, Madrid, 1972, nº 111, págs. 134-135;  BERNALES BALLESTEROS, 
Jorge, Juan de Mesa en Lima, Separata de “Archivo Hispalense”, Diputación Provincial, Sevilla, 1872, págs. 77-
88. 
1641    La única noticia que existía de este maniquí es el que daba precisamente el propio José Hernández Díaz 
(Juan de Mesa. Escultor de imaginería, 1583-1627), Diputación Provincial, Sevilla, 1972, pág. 79, diciendo que 
lo había adquirido en un anticuario y explicaba, brevemente, el material del que estaba hecho atribuyéndolo a 
Juan de Mesa, calificándolo como “maniquí de artista” y no figura de vestir. 
1642    Las Medidas del maniquí atribuido a Juan de Mesa, propiedad de los Herederos de Hernández Díaz, hoy en 
Madrid, a los que agradezco la atención que me prestaron al permitirme estudiar esta hermosa pieza, son las 
siguientes: Altura total:   71 cms. Ancho con los brazos en cruz: 71 cms. Tronco y cuello, sin contar cabeza: 21 
cms. Ancho de los hombros: 12,5 cms. Ancho de las caderas: 10 cms. Ancho de los brazos: 3 cms. Ancho de los 
antebrazos: 3 cms. Ancho de los muslos: 3,5 cms. Largo de las manos, incluyendo la muñeca: 11 cms.  Cabeza: 
13 cms. de alto y 8 de ancho. 
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continuaba hasta la altura de las rótulas o bien que tenía otro sistema de enlace entre caderas y 
muslos. El resto de la pieza está  constituido por los distintos elementos articulados. Las 
extremidades superiores se forman con dos tramos cúbicos, semejando brazo y antebrazo, con 
las aristas redondeadas. Las manos se unen al antebrazo con un enlace y un pasador de 
madera, hoy perdido el de la mano derecha, careciendo de rótula a la altura de la muñeca lo 
que permite solamente el juego de flexión pero no de torsión. El antebrazo se une al brazo con 
el mismo sistema que el anterior. El brazo se une al cuerpo con un espigo que penetra en la 
axila y se sujeta con un pasador de madera atravesando el tronco hasta la espalda. Las piernas 
siguen la misma tónica constructiva que los brazos, pero con ciertas peculiaridades. Al 
contrario que el brazo y la mano, la pierna y pies constituyen una sola pieza de tal forma que 
los segundos forman continuidad con la primera, de ahí que carezcan de juego alguno. No 
obstante, la pierna no es un simple tramo de madera, como los brazos, sino que, aunque no 
marca la musculatura, está tallada en bulto y tiene la forma de la estructura exterior miológica 
de los gemelos. En cambio, el muslo está resuelto igual que los brazos en forma de tramos 
cúbicos con aristas redondeadas con ausencia de talla. La pierna se une al muslo con un 
enlace semejante a los descritos para los brazos, permitiendo la flexión vertical. El muslo se 
une a las caderas con sendos tornillos que, posiblemente, son posteriores al original y, al 
carecer de una rótula de la cadera, como los maniquíes más complejos, las piernas sólo 
permiten un ligero movimiento de unos 25o, en sentido vertical pero no en el lateral ni en el 
oblicuo. La peana es de forma rectangular, con dos clavos hincados, cilíndricos, que se 
introducían por la base de ambos pies para sujeción de la figura erguida; parece de madera de 
pino y es casi seguro que es una pieza moderna. Originariamente, el sistema de sujeción debió 
consistir en una varilla de hierro hincada en una peana similar a la actual que iría a 
introducirse debajo del tronco, en donde precisamente existe un agujero, antiguo, permitiendo 
que la figura fuese situada de pie.  En cuanto a los materiales, según la información de 
Hernández Díez, el maniquí está realizado en madera natural de cedro, careciendo de 
cualquier rastro de policromía, barniz o cera. No obstante, se distinguen dos partes: la cabeza, 
tronco, manos y pies paren de madera más noble; el resto parece otro tipo de madera, tal vez 
pino. Respecto a la conservación el maniquí se encuentra en perfecto estado y no se observan 
muestras de acciones de agentes biológicos externos. No obstante presenta algunos daños 
sufridos por efectos de golpes: en la mano derecha falta el dedo pulgar y las primeras y 
segundas falanges de los dedos meñique, anular y medio;  en la mano izquierda falta el pulgar 
y la primera y segunda falange de todos los dedos; en el pie derecho faltan los dedos y, 
además, está partido por la mitad en un fragmento suelto;  las piernas, por la zona de los 
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El estudio del natural, desde las primeras noticias que tenemos de los tratadistas, no sólo 
españoles sino italianos, franceses o alemanes, siempre ha sido considerado un principio 
indudable y necesario en la formación plástica de todo artista. Tal referente era una muestra 
que ha sido estimada como espejo de la situación del  hombre ante lo que le rodea y lo que le 
condiciona: el entorno. Si a ello se unen los principios que, desde el Renacimiento italiano, se 
fueron implantando en las ideas y teorías difundidas por toda Europa, no debe entrañar que, 
en una realización plástica en la que la iconografía era deudora de una imagen que representa 
fundamentalmente la figura humana, las academias fueron lugar donde esos modelos eran los 
que se representaban. 
 
 El ejercicio del natural era considerado por los tratadistas la última fase para el estudio 
de la figura humana a la que accedían los aprendices ya avanzados, los oficiales o los 
maestros para practicar y no era extraño que personas ajenas a la profesión, pero interesados 
en tales lides, estuvieran presentes en este tipo de actividad artística.  Es muy común la 
opinión que afirma que una fundamental labor a desarrollar por el pintor, y sobre todo aquel 
que deseaba alcanzar la perfección en el diseño más adecuado del cuerpo humano, deberá 
enfrentarse al modelo vivo. Habitualmente, el estudio del natural suponía para el discípulo 
familiarizarse en el estudio del desnudo del cuerpo humano, en diferentes posturas cuya pose 
el maestro decidía. También es habitual que se diga que la existencia del dibujo del natural 
tiene sus orígenes en el Renacimiento. Pero, basta echar un vistazo a las creaciones artísticas 
anteriores para comprobar lo contrario. Si se estudia el arte de la antigüedad, sobre todo del 
período clásico, se comprueba que es impensable que sus creadores pudieran llegar a realizar 
tales bellezas, en pintura o en escultura, sin un perfecto conocimiento del cuerpo humano, 





6. 1. LAS FUENTES DE LOS TRATADISTAS 
 
 
 Es oportuno comprobar y analizar las informaciones extraídas de los tratadistas 
españoles respecto a la copia del natural para situar las circunstancias de esta usanza durante 
el siglo XVII y sus orígenes.  Efectivamente, la tratadística y la documentación informa, una y 
otra vez, que la utilización del desnudo del natural, no sólo para la formación de los artistas 
sino como modelo para práctica o como icono del que servirse para bosquejar o estudiar obras 
definitivas, se fue generalizando, con altibajos en función del país e incluso de la ciudad de 
que se trate, a lo largo del siglo XVII, aunque desde el Renacimiento existen pruebas de tal 
utilización. No obstante, desde la antigüedad se estudió el desnudo masculino y femenino con 
una laguna medieval occidental auspiciada por criterios de ortodoxia religiosa mientras, por el 
contrario, en el mundo oriental  o africano  fue motivo harto representado, entre otras razones, 
por motivos de costumbres sociales que no consideraban la desnudez bajo ópticas tan 
tenebrosas. 
 
 Francisco de Holanda es, entre los tratadistas ibéricos, un autor que tempranamente se 
preocupó por dejar bien clara la importancia del estudio por el natural en Da pintura antiga. 
Su estancia en Italia, desde 1538 a 1547, donde mantuvo contactos con artistas de la talla de 
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Miguel Angel que usaban el modelo del natural como ejemplo a seguir, hubo de constituir una 
impronta en su opinión y le lleva a escribir, en el capítulo Por donde debe de aprender el 
pintor, que: 
 
“...no debe contrahacer o imitar ningún otro maestro, sino, imitarse asi mismo...”1643 
 
 Tal era la postura de Francisco de Holanda respecto al trabajo a llevar a cabo ante el 
natural cuando redactó, hacia 1548, un apéndice a su tratado con el título De sacar por el 
natural, reuniendo diez diálogos, en los que Blas de Pareda va formulando preguntas a 
Francisco de Holanda, con el que había trabado amistad durante el tiempo en el que ambos 
estuvieron al servicio del Infante Don Fernando compartiendo aficiones plásticas, mientras 
realizaban viaje a Santiago de Compostela, hablando sobre Pintura y sobre todo de las 
particularidades del ejercicio del sacar por el natural. Pero una  lectura de sus páginas desvela 
el verdadero alcance de estos diálogos que se caracterizan por varios factores. Su objetivo es 
el estudio del retrato solamente y no del cuerpo completo desnudo. Se ciñe, casi en exclusiva, 
en el estudio de la cabeza y, dentro de esta, son los ojos a los que presta más atención pues los 
datos referidos a las narices, boca y oreja son anecdóticas y muy breves, con apreciaciones 
poco prácticas aunque sí propias de la charla que mantiene con su interlocutor en el transcurrir 
del diálogo plagado de abundantes consejos. Y, prácticamente, en todos lo diálogos, suele 
concluir con que, amén las recomendaciones que va desgranando, el ejercicio del natural será 
el auténtico maestro y no la norma. Por último, los contenidos no reúnen normas cerradas de 
proporciones o recetas para trazar las distintas partes del cuerpo sino que son, más bien, 
consejos y recomendaciones en formas y modos de carácter genérico. 
 
 En el diálogo primero “Como pocos pueden hacer perfección” inicia su comentario 
general de elegir pintar poco y escogido como primer precepto de sacar por el natural: 
 
   “El primer precepto que yo pondría en el sacar al natural es: que el pintor excelente, 
si le queréis llamar pintor, que pinte muy pocas personas y éstas muy singularmente 
escogidos: poniendo más la perfección y el cuidado en el primor de la poca obra, que 
en el número de la mucha; y puesto que algunos pintores forasteros parecen que sacan 
por el natural grande suma de personas, todavia, pensando bien y sin sentimiento el 
fundamento de sus obras, no merecen ser vistas; y lo que es mucho de espantar, que de 
cuanta gente vemos en esta larga redondez del mundo no son más que dos o tres los 
famosos hombres que merezcan y sepan bien hacer el grande oficio de sacar por el 
natural, como se debe de hacer; porque, es gracia concedida de arriba a muy pocos de 
los mortales.”.1644 
 
 En el diálogo segundo recomienda que una obra no debe ser vista sin ser acabada 
porque, si el dicho popular reza que ven más cuatro ojos que dos, el mensaje de Francisco de 
Holanda es: cuando el pintor quisiere mostrar su obra a juicio ajeno no ha de hacerlo a varios 
sino sólo a un, eminente y avisado, maestro de Pintura que le dé consejo.1645 En el diálogo 
tercero enseña que la cabeza a pintar ha de hacerse de frente (frontero), de perfil (medio 
                                                           
1643    HOLANDA, Fco. De, De la pintura antigua (ca. 1548). Traducción castellana de Manuel Denis, ed. de 
Sánchez Cantón, R. A. BB. AA. S..F., Madrid, 1921, Cap. IX, págs. 46- 47. 
1644    IDEM, pág. 254. 
1645    IDEM, págs. 257-259. 
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rostro) o en tres cuartos (rostro trazado), siendo la última la ideal pues contiene lo bueno de 
las dos anteriores.1646 
 
 En el diálogo cuarto “de los ojos” manifiesta que, elegida la postura que deben adoptar 
en función de la cabeza, pasará después al detalle de los ojos y de las cejas: 
 
   “Después de elegir la postura ... de los ojos, y de dejarles el espacio entre el uno a el 
otro del tamaño de un mesmo ojo: hacer se han las niñas de ellos con grande tiento y 
sentido, al propio tamaño que deben ser; y ansí se atenderá con grande vigilancia cuán 
grande espacio queda en el blanco de los ojos y cuánto toman los cercos dentro de los 
cuales tienen el centro las niñas; los cuales cercos y las cuales niñas han de ser hechas 
con mucho primor y cuidado, y ansí mesmo los colores y labores de ellos; y ansí serán 
tocados los lagrimales muy divinamente y principalmente en los rostros hermosos; y 
ansí serán las pestañas tocadas a manera de leves rayas, y de la parte de abajo han de 
ser muy levemente tocadas y muy pocas.”1647 
 
 A pesar de incluir la, aceptada por todos, medida del ancho entre ojos reconoce que 
ello no es fijo pues existe variedad según el tipo de rostro y será el natural quien dé norma: 
 
   “Ansi acontece muchas veces y ahí conviene conformar con el natural que tuviere 
cada rostro, mas, la regla general y común de las personas es la que os he dicho, y 
todavía aunque por de fuera, por la sobrehaz de rostro parezca que unos tienen ojos 
anchos y otros estrechos y juntos, todavía en lo interior del hueso y en la calavera 
todos casi tenemos un mesmo tamaño y compás; y aquí os acuerdo que el tal espacio 
entre las sobrecejas tiene lo más del primor de ellas y de la frente y gracia del 
rostro.”1648 
 
 Sobre las cejas ofrece una serie de datos que más tienen que ver con la fisonomía que 
estudia en capítulo aparte,1649 considerándolas  elemento importante en la delineación del 
rostro humano: 
 
   “Las sobrecejas consideró el Eterno y perfecto Maestro, maravillosamente sobre los 
ojos, y allende de ser muy necesarias, hizolas por muy perfecto ornamento y decoro 
del rostro y por una grande señal como una gran parte de las personas, porque si éstas 
son bajas hacen un efecto y obra, y se aparecen altas denuncian otro efecto y obra, y si 
son arcadas, difieren obra hacen y prometen derechos ... y acordamos que las 
sobrecejas son formadas al modo de una espina de pez subiendo los cabellitos de parte 
de abajo como arrimados hacía riba, y los cabellos de la parte de encima decendiendo 
y inclinándose hacia abajo, juntándose en el medio muy dulcemente mezclados, 
forman las sobrecejas: de los cuales cabellitos de las sobrecejas y de los que agora 
acostumbran las mujeres arrancar de su propia frente (que es la mayor gracia y 
hermosura que tienen) debían antes de arrancar los dientes que sacar uno; y no sé cuál  
es la razón porque quisiendo ellas parecer hermosa van a arancar y sacar de sí aquella 
parte que consiste la mayor parte de su hermosura y gracia.”1650 
 
                                                           
1646    IDEM, págs. 260-264. 
1647    IDEM, pág. 266. 
1648    IDEM, pág. 268. 
1649    IDEM, págs. 70-74. 
1650    IDEM, pág. 267. 
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 Sigue el capítulo ocupándose del perfil de la nariz (diálogo quinto) en el que no ofrece 
datos prácticos sino que son más bien conceptuales y sin utilidad para el practicante. En el 
apartado dedicado a la boca (diálogo sexto), tras reconocer su diversidad y dificultad en 
dibujarlas, se detiene en las características de la mujer: 
 
   “Las bocas son muy diferentes y mucho más lo son en la Pintura, y tanto primor 
tienen las grandes como las pequeñas y pueden tener aún más. Son muy malos de 
hacer de fantasía y por el natural; unas veces quieren ser tocadas levemente y otras 
afirmadas: no se quieren colocarlas en ninguna manera sino de un color de rosa 
música y el perfil o línea derecha de ellas tiene grande primor y obra las más de las 
veces. La mujer hermosa ha de tener la tercero y el bezo encima corto y el de abajo 
muy disimulado y mezclado con la carne, con un cierto intervalo entre la carne y el 
bezo un poco prominente y realzado, lo cual tiene infinita gracia. Pero los cantos de la 
hermosa boca han de ser escondidos y acabados debajo de sí mismos, de arte que 
parezca que se van a esconder y acabados debajo de sí mesmos, de arte que parezca 
que se van a esconder los bezos debajo de los cantos de la boca ... Mas el que sacare al 
natural, haga lo más que pudiere por imitar la verdad de lo que saca y no deje de 
trabajar un poco mas en la boca ...”1651 
 
 Y entre todos los modelos de bocas advierte sobre la conveniencia de no representar 
los dientes, calificando a quienes lo hacen de ignorantes, excepto cuando ha de representarse 
alguna boca que esté riendo y, aún así, habrá de hacerse de manera disimulada. 
 
 El diálogo octavo lo titula con pretenciosa intención ya que lo refiere al cuerpo 
cuando, realmente, se limita a dar leves características respecto al modo de representar las 
manos, los hombros y el pecho de los retratados: 
 
    “Primeramente, que le hagais las manos desnudas y bajas, puestas de buena postura 
y escogida; pensando que cada mano es de nuevo otro rostro por toda la sobrehaz y 
buen aire de los dedos hasta lo extremo de las uñas; y pensad que no va menos en ellas 
que en hacer vivos los ojos, los cuales mucho encomiendo con las manos. Después 
haréis el aire y desembarazo de los hombros y los brazos metidos, y uno de ellos 
recusado y otro más descubierto, y encima de este tal, parezca que vuelve un poco el 
rostro con un gracioso contorno; porque dará grande viveza. Los pechos y las asejas en 
que se arraiga el cuello y se junta con el cuerpo, seran con grande primor y verdad 
pintados al natural.”1652 
 
 Y para el cuerpo entero se limita a recomendar retratarlo por el natural y hacer las 
figuras preferiblemente sentados que es como son más alabados en Italia. Recuerda que para 
los dibujos de pies y las piernas habrán de tenerse los mismos cuidados y advertencias que las 
dadas para el rostro, manos y brazos siempre con la adecuada proporción. 
 
 Tras pasar de puntillas por el capítulo noveno dedicado al vestido, que nada aclara, 
culmina con el diálogo décimo en el que ofrece unos rumores que deben considerarse al 
trabajar con el natural. En ellos sigue la misma tónica de recomendaciones genéricas, respecto 
a las conveniencias que han de aplicarse al retrato, las cuales se circunscriben dentro del 
amaneramiento que hubo de aprender durante su instancia italiana, llegando a decir que es 
                                                           
1651    IDEM, págs. 271-272. 
1652    IDEM. 
Cap. 6. El estudio del natural. 
 639
preciso disimular los posibles defectos de tal forma que: quien fuere hermosa parezca más 
hermosa y si fuere fea lo parezca menos. Y un último apunte práctico respecto al rostro, hecho 
por el natural y, en particular, sobre la situación del eje de los ojos y de la nariz respecto a la 
oreja: 
 
   “Que tengais grande atención cuando pintáredes al natural al derecho en que quedan 
los ojos y que no estén uno más alto que otro, y el derecho paralelo en que caen las 
mas de las veces los cantos de la boca, debajo de los lagrimales de los ojos por líneas 
perpendiculares o paralelas, y que veáis en qué través o nivel, queda la oreja con la 
nariz y cuál está más baja y cuál menos, y ansí por el consiguiente todas las otras 
partes y facciones de las personas.”1653 
 
 El último consejo práctico que  ofrece Francisco de Holanda consiste en servirse del 
espejo, truco antiquísimo utilizado por todos los pintores, sobre todo para deducir 
deformaciones en los retratados, como acertado procedimiento que dice descubrir, aunque ya 
Leonardo1654 y Alberti1655 lo habían descrito: 
 
   “... y para más conocimiento y certidumbre de estos derechos y correspondencias en 
que se deben juntar y situar todas las cosas, es muy acertado lo que yo he descubierto 
pocos años ha del juicio del espejo, el cual creo que sería ya hallado de los antiguos en 
demás según le alabado Leon Baptista en un libro que nuevamente se imprimió De la 
Pintura, pero yo sin tener noticia de tal libro, tenía ya escrito éste cualquiera que sea, y 
holgué de no haber visto, puesto que en el año que él se imprimía en Italia en ese 
mismo año yo escribía éste en Portugal, y ansimesmo tenía hallado muy desengañado 
consejero en el sacar al natural en los derechos de las cosas: el espejo, el cual, ayuda 
grandemente en los retratos siendo visto y examinados con él y cierto es -como dice 
Leo- que a la pintura vista en el espejo se le acrescienta un no sé qué de más gracia y 
mesura.”1656 
 
 Otro tratadista importante, Juan de Arfe, se ocupa del asunto en la Varia y así, al 
hablar de los escorzos, ejercicio complejo en el trazado del cuerpo humano, establece, con 
claridad, que la mejor forma de lograrlos es copiando del natural.1657 
 
                                                           
1653    IDEM, pág. 280.  
1654   La información de Leonardo sobre el uso del espejo dice así: “B.N. 2038, 24 b. DE COMO EL ESPEJO ES 
MAESTRO DE PINTORES. Cuando quisieras comprobar si tu pintura se corresponde exactamente con el 
cuerpo que copiaste del natural, toma un espejo y haz que en él se refleje la cosa real. compara entonces la 
imagen reflejada con tu pintura y considera si el sujeto de ambas imágenes guarda en ellas la debida 
conformidad. Al espejo (un espejo plano, sin duda) has de tener por tu maestro, porque sobre su superficie 
mucho se asemejan los cuerpos a la pintura. Así, tú puedes ver cómo en la pintura ejecutada sobre un plano las 
cosas parecen en relieve; pues bien, esto mismo ocurre sobre un espejo plano. Pintura y espejo conocen una sola 
superficie, y (sus imágenes son) impalpables, por cuanto aquello que se muestra redondo y destacado no puede 
ser abarcado con las manos. Pues si ves que el espejo, por medio de líneas, sombras y luces, te presenta los 
cuerpos como en resalte, tu pintura, que dispone de colores, sombras y luces más intensos que los del espejo, aún 
podrá seguramente, de saber tú combinar con acierto todo esto, parecer una escena natural reflejada en un gran 
espejo.” (VINCI, L, da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, pág. 374). 
1655    “Considero que el espejo es el óptimo juez para conocer esta cosa. Y no sé por qué las cosas pintadas 
tienen gracia en el espejo. Así pues, las cosas escogidas de la naturaleza deben ser enmendadas con el juicio del 
espejo” (ALBERTI, L. B, Sobre la pintura, Valencia, 1976, pág. 139). 
1656    IDEM, pág. 281.  
1657    ARFE Y VILLAFAÑE, J., De Varia…, Sevilla, 1585, Libro II, Introducción al Título IV. 
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 En los extensos comentarios que el granadino Lázaro de Velasco realiza en el 
manuscrito de la traducción de los Diez libro de Arquitectura de Vitruvio (ca. 1564), dentro 
del conocido libro tercero, hace notar la importancia de la naturaleza pero, dejando muy clara 
su posición de hombre de Iglesia, manifiesta que aquella no es más que el producto de la 
voluntad divina causante de todas las cosas engendradas y conservadas. No obstante, acto 
seguido, hace notar una posición avanzada, de gran influencia italianizante, respecto al 
natural, como modelo de proporción y a cuyo estudio es preciso se dediquen todos los 
arquitectos y pintores puesto que, el desnudo de la figura humana, es el fundamento de todas 
las cosas: 
 
   “ I ansí los que se quieren mostrar más diligentes primos y curiosos no se curan de 
otra cosa ni tienen otra cosa por principal sino darse a ser estatuarios darse al debuxar 
y labrar el desnudo y a contra hazer del natural de cosas bibas de hombres y animales 
guardando la proporción, razón y cuenta que por ser cosas sacadas del natural dan gran 
gusto y tanto quanto más están bien labradas y aguardadas y detenidas dan más 
contento y lo del desnudo y contrahecho del natural de la figura humana ansí como es 
lo más difficultoso del arte ansí pocos lo entienden y saben y de aquí verán que de 
quantas historias y figuras que ay o se hazen avrá munchas buenas y acertadas y pocas 
y por maravilla hallará una bien acertada del desnudo y un crucifixo de cien estampas 
lo verán acertadamente debuxado. Ansí que quien quisiere ser buen Architecto o 
excellente pintor dese a la imaginería y entienda bien la anatomía y desnudo del 
cuerpo del hombre y lo demás en poco tiempo se le dará porque este es principio y 
fundamento de todo.”1658 
 
 El tratadista y pintor Vicencio Carducho se enfrenta a la naturaleza en varios pasajes 
de sus Diálogos de los que se pueden extraer varias consideraciones filosóficas y estéticas que 
no obra aquí analizar. Pero también caben interpretaciones prácticas para el fin que nos ocupa 
y, a tal efecto, conviene destacar que el tratadista se aviene a la importancia de la naturaleza 
que es modelo a seguir. Además, ha de tenerse presente que la naturaleza se ofrece a nuestros 
ojos con sus imperfecciones y desórdenes y es el artista quien habrá de reconstruirla, bajo su 
óptica estética, dando lugar a una obra de arte. De este modo, estima Carducho que, igual que 
los cuerpos humanos presentan tal vínculo de particularidades, sus variedades llegan al 
infinito, lo que constituye una muestra más de reacción contraria a principios durenianos muy 
propia de tratadistas de la segunda mitad del siglo XVI, como Lomazzo o Zuccaro.1659 Por 
eso, a pesar de reconocer la importancia del natural, matiza y condiciona su utilización 
cuando el artista lleve a cabo estudios de simple imitación relacionando la ejecución material 
de la pintura más con la idea platónica, en este caso estética que está dentro del artista, que 
con la simple copia: 
 
   “Yo sigo lo mismo que Pitágoras, porque así como el hombre no puede vivir sin 
alimentos con que conservar el humido radical, y el calor natural, asi tampoco. Pintor 
no podía dar vida a sus ideas y pinturas sin el natural: pero de la manera que el 
alimento del cuerpo no usado con proporcion, tiempo, y preparacion puede matar, asi 
en la Pintura usando del natural sin preparacion y sin ciencia, será ocasion de grandes 
daños. Por ... eso se ha de estudiar del natural, y no copiar; y asi el usar del será 
despues de aver raciocinado, especulando lo bueno y lo malo de su propia esencia, y 
                                                           
1658    VELASCO , Lázaro de, Los diez libros de architectura de Marco Vitruvio Polion (ca. 1557), fol. 44. El 
texto se cita por la ed, de F. J. PIZARRO y  P.  MOGOLLÓN, Cicón, Cáceres, 1999. 
1659    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 43. Véanse los comentarios de  CALVO 
SERRALLER, F, en la ed. de CARDUCHO, Idem, Madrid, 1979, pág. 165 y nota 470. 
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de sus accidentes (como dijimos en el docto Pintor) y hecho arte y ciencia dello, que 
solo le sirva de una reminiscencia y despertado de lo olvidado; porque lo que se ha ido 
de la memoria, apela sobre el saber, y erá acertado tenerle tal vez delante, no para 
copiar solo, sino para atender cuidadoso  y que sirva de avivar los espiritus de la 
fantasia, despertando y trayendo a la memoria las ideas dormidas ... antes como tal, 
sabrá distinguir y conocer ... adonde la naturaleza anduvo sabia, y adondo depravada, 
observando, e imitando lo uno, como enmendando y corrigiendo otro con la razón, a 
pesar de la torpe y material mano, que tal vez lo impedirá, y en tal caso porfie una y 
mas vezes, que con estos medios sobre la cientifica posesion, alcanzará el fruto que 
pretende, con que echarás de ver, que no vedo el natural en ningun caso, sino declaro, 
que no se debe usar a ciegas dél, ni absolutamente, que como el vedarlo seria 
arrogancia temeraria, seria estotro ciega ignorancia. Antes buelvo a dezir, que en la 
parte que conviene la imitacion de lo natural, te valgas quanto pudieres...”1660  
 
 Una particularidad sobre el rostro del retratado que mira al espectador, parte esencial 
del cuerpo humano en las representaciones plásticas del siglo XVII, la expone Carducho: 
 
   “ ... quando pinta un retrato, y otra qualquiera figura, que esté mirando al que mira, 
verás que parece siempre está mirando a todos, y a qualquiera de por si, de suerte, que 
si uno se pone a mirarla sobre la mano izquierda, dirá con verdad, que le está mirando; 
y lo mismo dirá, y con la misma verdad, el que se pusiere a mirarla a la mano derecha; 
y lo mismo el que estuviere en alto, y el que estuviere en baxo, de suerte, que a todos 
quantos le estuvieren mirando, parecerá que mira: lo qual no haze la Escultura, ni aun 
el mismo natural lo haze”.1661 
 
 Pablo de Céspedes, en el Poema de la Pintura, destaca el valor del estudio y 
aprovechamiento de la realidad que nos rodea como auténtica maestra, es decir, del natural: 
 
“ Busca en el natural y si supieres  
Buscarlo hallarás quanto buscares: 
No te canse mirarlo, y lo que vieres 
Conserva en los diseños que sacares. 
En la honrosa ocasión y menesteres 
Te alegrará el provecho que hallares;  
y con vivos colores resucita. 
El vivo que el pincel, é ingenio imita “1662 
 
 En el capítulo sobre el dibujo y sus partes, del libro segundo del Arte de la pintura, 
Francisco Pacheco, después de reconocer la importancia que, en el proceso inicial de 
formación del principiante a la hora de adiestrarse en el bosquejo de la figura humana, tiene la 
utilización de figuras de bulto, relieves, de piedra y mármol, etc, siguiendo a Vasari, 
argumenta la utilidad del natural: 
 
   “… y cuando en eso haya hecho buen uso y asegurado la mano (se refiere al 
adiestramiento del dibujo imitando figuras de relieve o modelos en bulto) retrate cosas 
naturales, y en esto trabaje lo posible, por alcanzar una buena y segura práctica, 
porque las cosas que vienen del natural, verdaderamente son las que dan honor a quien 
                                                           
1660     CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 54-54 vº. 
1661     IDEM, fol. 103. 
1662   CÉSPEDES, Pablo de, Sobre la pintura, Libro II, en CEAN BERMÚDEZ, Diccionario…, Madrid, 1800, 
Vol. V, pág. 342.  
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se fatiga en ellas, porque demas de cierta gracia y viveza que nunca de aquello simple, 
fácil y dulce, propio de la naturaleza, lo que de sus obras se imita, y no de las de la 
arte, es mas abundante y mejor. Y tengase por cierto que la práctica que nace del 
estudio de muchos años, es la verdadera luz del debuxo y lo que hace excelentes los 
hombres “1663 
 
 A pesar de que Pacheco es cauto a la hora de aconsejar el uso del desnudo, sobre todo 
femenino, por los problemas de tipo moral que ello conlleva, bajo su óptica cristiana, en más 
de una ocasión, en su tratado se decanta por recomendar servirse del natural, dadas las 
ventajas que tal práctica conlleva, manifestando que artistas importantes así lo han hecho: 
 
    “ Pero yo me atengo al natural para todo; y si pudiese tenerlo delante siempre  y en 
todo tiempo, no sólo para las cabezas, desnudos, manos y pies, sino también para los 
paños y sedas y todo lo demás, sería lo mejor. Así lo hacía Micael Angelo Caravacho; 
ya se ve en el Crucificamiento de S. Pedro (con ser copias), con cuanta felicidad; así lo 
hace Jusepe de Ribera, pues sus figuras y cabezas entre todas las grandes pinturas que 
tiene el Duque de Alcalá parecen vivas y lo demás, pintado, aunque sea junto a Guido 
Boloñés; y mi yerno (se refiere a Velázquez), que sigue este camino, también se ve la 
diferencia que hace a los demás por tener siempre delante el natural “ 1664 
 
 Continúa argumentando el mismo artista, como ejemplo de ejercicio adecuado, la 
oportunidad de la utilización del natural para todo, dando un paso más, describiendo su forma 
de proceder que consiste en llevar a cabo la realización de  “rasguños” de todas las partes del 
cuerpo y aún del desnudo entero, los cuales guarda como bocetos para utilizarlos 
posteriormente en sus obras definitivas: 
 
    “ … concluyo este capítulo con lo que yo hago de más de cuarenta años a esta parte, 
no tanto por honrarme con la compañía de tan valientes hombres, cuanto por 
manifestar el fruto que he sacado de su doctrina, que el que le agradare podrá, con 
seguridad, seguir de dos a tres rasguños que sirven para intentar la invención, o de uno 
solo. Las cabezas que me vienen a cuento en el natural para mi historia, o figura, las 
pinto a olio, en papeles o lienzos emprimados, escogiendo las más hermosas y 
agradables, sean de niños, de mancebos, de varones, de viejos, o de mujeres, en las 
posturas que las he menester conforme a mi pensamiento; y manos, brazos, pies y 
desnudos debuxo del natural en papeles teñidos con el carbón, o lápiz negro y rojo, 
realzando con ocreones blancos, hechos de yeso blanco y albayalde en seco, porque 
son prestos y se unen bien; y las ropas, paños o sedas, vistiendo el natural con túnicas 
o capas, haciendo los pedazos que he menester para mi historia o figura“1665 
 
 Al finalizar el siglo XVII, García Hidalgo dejó escritas unas octavas, que incluye en 
los Principios (1693), en las que ya anuncia sus postulados sobre el natural  y las academias: 
 
                         8 
     “ Después que imites bien qualquier modelo 
entra en el natural, especulando 
con atención cordura, y con desvelo,  
                                                           
1663   PACHECO , F., Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956,  libro II, cap. V, pág.365.  Véase también, 
VASARI,  Le vite de più eccellenti pittori, scultori e architettori, Florencia, 1568, 1ª parte, cap. 15.  
1664    PACHECO, F., Arte de la Pintura (1649), Madrid, 1956, lib. tercero, cap. 1, pág. 13. 
1665     IDEM, págs. 13 - 14.  
Cap. 6. El estudio del natural. 
 643
ya en partes añadiendo, ó ya quitando, 
logrará perfeccion tu ardiente anhelo, 
pues dibujo, y color está enseñando, 
y siendo en Academias assistente. 
… 
                              10              
   Al entrar hallareis dificultades, 
que es el escollo, donde á los mas diestros 
no les basta el tener habilidades, 
y elevareis los fundamentos vuestros, 
de actitudes hallando inmensidades, 
que examen riguroso es de Maestros, 
siendo su comprehension inascessible, 
retrato del Criador incomprensible. “1666 
 
 Palomino, entre los tratadistas, el más esplícito, sistematiza el ejercicio del natural, al 
que llama academia en un concepto moderno pues la denominación pervive actualmente en la 
catalogación que se da a los dibujos de desnudo posando. Así explica que, una vez obtenida la 
suficiente práctica y destreza en el dibujo de la figura humana, a través del estudio de los 
modelos que enseñan las estampas y las estatuas de proporcionado tamaño, es cuando se 
podrá: 
 
   “ entrar a dibujar por el natural desnudo valiéndose de las especies de buena simetría 
e hinchazón, y valentía de contornos, que tendrá observada en las estatuas… porque 
no siempre se encuentran en el natural tan robusto, y proporcionado, como es 
menester…“1667  
 
 A continuación ofrece toda una serie de instrucciones, eminentemente prácticas: cómo 
se ha de afrontar el dibujo del natural en la Academia, incluso las maneras de comportamiento 
y la deferencia que ha de mostrarse respecto a los mayores y maestros; cual ha de ser la 
distancia a guardar con el modelo, que ha de ser vez y media de su altura; se ha de procurar 
tomar asiento al lado de alguien con conocimientos para observar sus maneras y buen oficio; 
y no faltan ciertas particularidades sobre materiales, encajado, la proporción, los descansos 
del modelo, media sombra, los oscuros, los contornos y las  luces: 
 
   “ Hecho esto, y prevenido el papel de alguna media tinta, para que se pueda tocar de 
luz, y que sea por lo menos en medio pliego de marca mayor, tanteará con carbón su 
figura, procurando hacer primero un esquicio o apuntamiento del todo, de suerte, que 
encaje bien su figura en aquel espacio, sin que sobre ni falte papel.. Y así apuntada en 
debida proporción, vaya después dirigiendo los contornos con gran cuidado, y 
observar aquellos, que una vez cogiere, porque si ha de andar mudando cada vez, que 
halla alguna diferencia en el natural, nunca acabará figura. 
   Hecho esto y en descansando el modelo (que así se llaman a el natural) enseñará su 
figura a el que tuviere a su lado, o a el más experto, para que se la corrija; y lo que le 
advirtiere, óigalo con humildad, y obsérvelo sin réplica, dándole las gracias. 
    Corregido, pues, con el carbón lo que le advirtieren, pasará con la punta de lápiz 
todos los perfiles, o contornos con los demás apuntamientos, de la anatomía, que son 
los dintornos, y después limpiará el carbón, estregándole con una miga de pan; y 
                                                           
1666    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el… arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, en Octavas 
8 y 9,  “ Al lector aficionado, por el autor de este libro “ 
1667     PALOMINO, Museo  Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VI, cap. II, pág. 528. 
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hecho esto comenzará a sombrear con el lápiz plumeado (o bien sea colorado, o negro) 
todas las plazas de la sombra; pero con gran suavidad, o igualdad de plumeadas, y 
después estregarlo con un trapito, no al hilo de ellas, sino atravesado, desperfilando 
con el mismo trapo hacia los claros; y concluído esto, ir después apretando con el lápiz 
donde convenga, entregándolo tal vez con la yema del dedo meñique hasta que tenga 
la fuerza necesaria, reservando siempre la mayor para los sitios más profundos. 
   Concluído lo que pertenece a la sombra, y dada alguna media tinta hacia la parte del 
claro en el campo del papel, y apretándola, más, o menos, donde sea menester para 
despegar la figura, tocará la luz aquellas partes del claro, donde ve resaltar más la luz 
en el natural, en que ha de proceder siempre con gran discreción, no emplastando los 
claros, sino dejando que sirva la media tinta del papel, y tocando sólo en las partes 
donde la luz hiciere más de recto, y no de oblícuo, como dijimos en el tomo primero, 
Lib. e. Cap. 3. Defin. 19.con lo cual queda concluido su dibujo… Y para tocar de luz 
las figuras, prevengo, que nunca use albayalde, porque con el tiempo se torna y vuelve 
negro; sino de clariones, hechos de yeso blanco, molido en la losa, después de 
templado, y endurecido; o de clariones de lápiz blanco, que le hay bueno.” 1668 
 
 Palomino presenta el natural como paradigma, no sólo de modelo sino de maestro 
corrector. Insiste en que al mismo debe acudirse después de haber realizado ejercicios a partir 
de modelos de dibujos o de estampas de otros autores, para comprobar y corregir matices. 
Pero también  es al que, a la postre, se accede como “buena manera” que es hija del estudio 
del natural: 
 
   “ Hecha esta composición, se ha de valer después, para digerirlo, del natural en todo 
lo más, que pudiere, y especialmente en las carnes, y en  algunos paños más 
especiales, y señalados, que aquéllos cumplen por los demás; y también debe hacer 
dibujo particular de figuras enteras por el natural, si quiere ir adquiriendo habilidad de 
buena casta, y buena manera; que es la que se consigue con el estudio del natural; no 
la que se adquiere a fuerza de práctica material de hacer, hacer, que ésta llaman mala 
manera, y a el pintar, amanerado.“1669  
 
 Al finalizar el tomo segundo, donde recoge la práctica de la pintura, Palomino vuelve 
a incidir en este asunto e incluye una reflexión en la que advierte la importancia del natural, 
que toma de Joachim von Sandrart: 
 
   “ … el pintor siempre tiene el libro del estudio abierto a la naturaleza. Y así el 
estudioso ha de traer consigo lapicero y papel; porque si acaso la ocasión lo permita, 
pueda hacer algún apuntamiento de lo que tiene presente; o por lo menos, de su retiro, 
haciendo de ello reflexión, lo ejecuta, como lo hacen los que son estudiosos…  
Después, que el perfecto pintor haya ejecutado … uno o muchos dibujos … es 
necesario … siempre observar en todo la corrección … y después estudiar las partes 
por el natural “1670  
 
 Y dentro de las instrucciones para trazar adecuadamente la figura humana, concluye 
Palomino este apartado con detallados consejos para realizar bien el retrato, que también 
deriva del estudio del natural, las cuales expongo por su interés, señalando: 
                                                           
1668     IDEM,  tomo II, lib. VI, capo. II, págs. 528-529. 
1669     IDEM,  tomo II, lib. VI, cap. III, pág. 533. 
1670   IDEM, tomo II, Lib. IX, Cap. II, págs. 644-645. Véase también SANDRART, J. von, Academia 
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   “En cuanto a los retratos, convendrá siempre observar, que gocen bien de la luz, 
huyendo la demasía de las sombras, especialmente en los que las señoras, porque se 
excusará con esto muchas pesadumbres, y mortificaciones, procedidas de la 
ignorancia. Y así para esto convendrá poner el natural, si es de hombre, enfrente de sí; 
y si es de señora más hacia la mano derecha, observando lo que dijimos en el tomo 
primero, Lib. 3. Cap. 3 lámina 3. figura 8”.1671. 
 
 Sobre el parecido, el caballo de batalla que condiciona este género,  advierte de los 
negativos condicionantes que el retratado suele exigir al artista, para que éste evite representar 
los defectos de aquél, y explica como ha de actuarse, siempre que no perjudiquen al parecido: 
 
   “Dicha será en este caso encontrar el pintor con sujeto, que se contente con lo 
parecido, sin buscar lo lisonjeado; siendo cierto, que en los retratos, lo más perfecto, 
es lo parecido: y hay casos, en que el pobre pintor se ve en una muy notable 
tribulación, porque si da gusto a el dueño, pierde el crédito con los desapasionados, 
que conocen lo desemejante; y si atiendo a lo parecido, queda disgustado el dueño, y 
mal pagado el pintor, sin saber cómo escapar de alguno de estos dos escollos. 
... 
   Es menester, pues, en los retratados, demás de la buena elección de luz, que dijimos, 
observar aquellos tiempos, y ocasiones, en que el retratado está de mejor, y más grato 
semblante, y color; a la manera que suele decir:  ¿Que buena estabas ahora para 
retratada! Y esto especialmente se ha de observar en personas soberanas; pues aunque 
entonces no estén así, basta, que alguna vez lo estén, y no por eso deja de ser el mismo 
sujeto. 
   Además de esto, es menester advertir, que los pintores no estamos en tan ínfimo 
estado, que no seamos capaces de hacer alguna merced, aun a los mismos reyes. Y así 
siempre, que en el rostro se pudieren moderar algunas cosas, que no favorecen a el 
sujeto, como alguna arruguilla, alguna flaqueza, o mala color, sin faltar a los 
contornos, y a la mancha general de claro, y obscuro (que son los principales 
fundamentos de lo parecido) se debe así ejecutar; pues aunque entonces por injuria de 
la edad, o de otro accidente, no esté puntualmente así, algún tiempo lo estaría. Y se 
califica, que esto, en el todo, no puede perjudicar a lo parecido; porque cuando se ve 
en alguna distancia un sujeto, en que sólo se percibe la mancha general de claro, y 
obscuro, y se pierden las otras menudencias, no por esto deja de conocerse quién es el 
sujeto. Conque se infiere con evidencia, que el contorno, y la mancha general del 
claro, y obscuro, son el principal fundamento de lo parecido; y que los demás son 
accidentes, y adminículos, que conducen poco a lo substancial del intento. Pero esta 
excepción sirva sólo para personas soberanas, donde haya algo, que suplir; no para 
todo linaje de sujetos.”1672 
 
 Le siguen unos matices sobre cómo ha de “cogerse el aire” al retratado y cómo ha de 
acomodarse éste y el pintor aunque aquél fuese el mismísimo monarca: 
 
   “En lo demás, fuera del rostro, con más razón se les habrá de favorecer: como en la 
buena garganta, buenas manos, buena planta, y buen aire del cuerpo, en lo que fuere 
posible. Porque prevengo en esto una cosa importantísima; y es, que antes de 
emprender el retrato, para dibujarle, ha de hacer el pintor, que el retratando se ponga 
en pie, en aquella postura más airosa, que naturalmente puede, y que pretende ponerla 
                                                           
1671    PALOMINO, A, Museo Pintórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VI,cap. II, págs.  529-530. 
1672    IDEM, págs. 530-531. 
José Antonio Ocaña Martínez 
 646
el pintor, y en aquélla, dibujarle porque en esto consiste el cogerle el aire; y si el 
retrato fuere de cuerpo entero, se habrá de tener a el lienzo desclavado, y apuntado con 
pocas tachuelas; y en estando dibujado, quitarle, y arrollar la parte de abajo, clavando 
lo demás en aquella altura, que se pueda hacer sentado. 
   Después de esto, le hará sentar a el retratando, y él también se sentará (que así se 
hace, aunque sea delante del rey, mandándolo Su Majestad; y si no lo mandare, 
suplicarle, le dé licencia, para estar bien acomodado, para la operación) y de esta 
suerte, comenzar su bosquejo, asegurando, lo primero, los contornos, y simetría del 
todo y partes; y después ir metiendo de coloro con paciencia, y gran atención a el 
natural, sin cansarle entonces mucho, ni definir demasiado. En que advierto, que es 
conveniente (en especial mientras se hacen los ojos) que el retratando mire a el pintor; 
porque de esta suerte mirará el retrato a todas partes, y a todos los que le miran; y es 
una cosa, que celebran mucho los que no lo entienden, ni saben en qué consiste.”1673  
 
 Entre las instrucciones que ofrece Palomino para pintar  retratos no podían faltar 
algunos aspectos técnicos respecto al acabado: 
 
   “Después de concluido el bosquejo, dejándolo secar muy bien, para haberlo de 
acabar fácilmente, será bueno untarlo muy tirado con barniz de aguarrás, y aceite de 
nueces; y hecho esto, bañar los obscuros, y pelo con una tinta de negro de hueso, 
carmín, y ancorca,  y volverlo a meter de color con paciencia, y limpieza, definiendo, 
lo que baste, sin cansarlo, y retirarse a mirarlo tal vez, y observar algunas cosas, 
porque importa mucho; como también las advertencias de alguna persona discreta, 
meditándolas, con prudente juicio; y advirtiendo, que lo bien pintado, pocos lo 
entienden, fuera de los profesores, pero lo parecido, tanto lo entiende el payo, como el 
más discreto”1674 
 
 Y una advertencia final, de carácter particular y personal, en la elección de los 
modelos, evitando niños y difuntos: 
 
   “Dos cosas encargo mucho a el pintor, que me las debe estimar. La una es, que se 
excuse, cuanto pudiere de retratos de niños, porque en éstos es impracticable la 
quietud, y firmeza de postura, que requiere el retrato, y de aventura el crédito, y la 
utilidad. La otra es, que se excuse también de retratos de difuntos, porque demás del 
horror, ellos tienen de sí mismos la diferencia, que  hay de lo vivo a lo muerto; y luego 
que se pasa aquella primera ternura, y tratan los parientes de los intereses de la 
hacienda, se les olvida el retrato, y el pobre pintor se queda con él, a costa de un 




 6. 2. LAS ACADEMIAS: EL RECINTO DONDE SE ESTUDIA EL NATURAL. 
 
 
 Ocuparse de la copia del natural del cuerpo humano, aunque hubo otras posibilidades 
de inspiración, exige tratar de las academias. La razón es dual puesto que, además del 
concepto referido al lugar privado o público al que se acudía a dibujar, como he apuntado, los 
                                                           
1673    IDEM, pág. 531. 
1674    IDEM. 
1675    IDEM, págs. 531-532. 
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propios dibujos que representan el cuerpo humano desnudo posando recibieron esa 
denominación que hoy perdura. Es este segundo sentido el que ocupa la atención de los 
argumentos que se exponen a continuación puesto que la Academia como Institución, 
organización y aspectos historiográficos, quedan fuera del ámbito del presente estudio y, por 
otra parte, es asunto que ha sido tratado por otros autores, salvo las noticias precisas 
convenientes a nuestro fin que recogen. 
 
 Los antecedentes de las academias con modelo vivo, fundamentalmente masculino, 
dejando a un lado precedentes y contextos anteriores que con otras particuliaridades 
existieron, se encuentran ya en el Renacimiento italiano, en donde se copiaba del natural, 
siendo fundamental para la enseñanza del dibujo en una etapa avanzada del alumno, como lo 
prueban los dibujos que quedan del siglo XV. Durante el siglo XVI las academias de arte 
italianas eran una reunión de sus miembros para dibujar del desnudo, ya fuese en el estudio o 
taller de un artista o en el palacio del patrono.1676 El papel jugado por las Academias, que al 
principio fueron privadas, incluso simples reuniones de artistas y aprendices interesados en el 
dibujo del natural que se daban cita en el obrador o en una estancia para la práctica del diseño 
de la figura humana, luego fueron oficiales y vivieron numerosos altibajos. Surgieron algunas, 
otras sólo fueron intentos, a lo largo del siglo XVI en las que estuvieron implicados  
personajes como Leonardo, de la que existe duda de su existencia, Vasari, Zúcaro, Bandinelli, 
los Carracci, van Mander, Bloemaert (Fig. 1647), etc, se expandieron sobre todo en el siglo 
XVII y se oficializaron durante el siglo XVIII en toda Europa, producto de un esfuerzo 
compartido y continuado, garantizando la vitalidad perdurable que la bondad de la 
imaginación habían hecho perder con el amaneramiento precedente.1677 
 
 Pero, interesa preguntarse ¿dónde se podía estudiar del natural en el siglo XVII según 
las informaciones que ofrecen los tratadistas españoles? Para saberlo ha de acudirse al 
concepto de las clases de talleres definido por los tratadistas y donde se encuentran varios 
                                                           
1676    PEVSNER, N., Academias de Arte. Madrid, 1982, pág. 20. 
1677   A manera de contexto quepa aquí señalar que, si los orígenes conceptuales de la Academia clavan sus raíces 
en la antigüedad, en la mansión que tenía el héroe ateniense Academos, donde se juntaban filósofos del 
momento, durante el siglo XV italiano recibieron tal nombre los lugares donde intelectuales y artistas se 
congregaban normalmente en palacios o casas de mecenas. Aunque se dice que la primera Academia  privada se 
formó a fines del siglo XV, en el taller del florentino Bertoldo, sobresale la que tenía en Roma Baccio Bandinelli 
en Roma, hacia 1530, y en Florencia, hacia 1540. En 1563 se funda la de Cosme de Médicis en Florencia 
organizada por Giorgio Vasari. En 1583 Carl van Mander, tras su estancia en Italia (1573-1577) funda en Harlem 
una Academia del natural junto con Cornelisz van Harlem y  Goltzius. En 1593 se funda en Roma la de San 
Luca bajo la dirección de Zuccaro. En Bolonia, la Accademia degli Incamminati fundada por los Carracci en 
1586, es una de las más importantes pues había modelos masculino y femenino que posaban desnudos. Francia 
jugó un importante papel ya que, en 1648, Luis XIX crea en París la Real Academia de Pintura y Escultura que 
tuvo de rival la de San Luca, hasta su fusión en 1651; más tarde, en 1666 se inaugura la Academia de Francia en 
Roma que fusionará en 1676 con la Academia de San Luca, si bien no se autorizó a posar modelos femeninos 
hasta más adelante; en 1696 se crean las de Viena y Berlín. En el siglo XVIII se crean una veintena de 
Academias oficiales en toda Europa: en 1724 la de San Petersburgo, en 1735 la de Estocolmo, en 1738 la de 
Copenhague, en 1750 la de Amberes, en 1758 la de Londres, en 1752 la de San Fernando de Madrid la cual no 
contó con  modelo del natural hasta 1782. Sobre el mundo de las Academias desde el Renacimiento sigue 
estando vigente el estudio de N. PEVSNER, Academias de arte: Pasado y presente, Cátedra, Madrid, 1982, 
págs. 58-101 para el Barroco y Rococó (1600-1750), haciendo un recorrido por las Academias europeas. Véase, 
también, CHAMBERSI, D. S. y QUIVIGER, F, Italian academies of the sisteenth century, ed. por D. S. 
Cambers y F. Quivifer, The Warburg Institute University of London, 1995; y MONTAGU, J., An index of 
emblems of the italian Academies: based ou Michele Maylender’ sd Storie delle academie d’ Italia,  ed. The 
Wargurg Institute, University of London, London, 1988 octavo. 
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conceptos: obrador, taller, estudio, academia y escuela. Vicencio Carducho, en sus Diálogos 
(1633), diferencia entre obrador, estudio y Academia, ya que ofrece dos informaciones: 
 
   “ Llamase ... adonde se pinta, obrador; y adonde se dibuja y estudia, estudio: quando 
es general se llama Academia...”1678 
 
 Y, más adelante, matiza la información: 
 
   “Llamase donde se esculpe, obrador, ó taller; y adonde se estudia, y dibuja, 
estudio.”1679 
 
 De esta diferencia anotada por Carducho, que ya tuvo en cuenta  Pérez Sánchez en el 
estudio que hizo sobre la historia del Dibujo,1680 Palomino ofrece más datos sobre el obrador 
o lugar de trabajo del maestro al cual, lógicamente, acudirían los aprendices y en donde se 
llevarían a cabo todos los trabajos propios de un taller como la ordenación, limpieza de 
materiales, preparación de lienzos y colores, etc. En concreto, Palomino lo define como: 
 
   “ la oficina, o despacho, donde el pintor ejerce su facultad.“ 1681 
 
 Es suma, eran varias estancias para desarrollar la actividad del pintor. El estudio sería 
donde tendría un lugar de lectura y, lógicamente, donde guardaría las colecciones de libros, 
dibujos y estampas que los maestros reunían. Palomino lo define como: 
 
   “ El retiro donde el pintor tiene los modelos, estampas, y dibujos para estudiar.“1682 
 
 La Academia es el lugar común al que asisten varios artistas, donde dejan a un lado el 
trabajo individual, para los maestros, y se intercambian ideas ajenas, soslayando el 
egocentrismo del obrador. Y, a la vez, era el lugar donde se tenía la oportunidad de 
enfrentarse con el ejercicio del dibujo a partir del desnudo del natural. Es, según Palomino: 
 
   “ Donde se estudia, dibuja, o copia por el natural desnudo, en varios movimientos, y 
se confieren las dificultades del arte, y sus más radicales fundamentos.“1683 
 
 Aún se encuentra otro concepto en la tratadística. En las páginas del Museo pictórico y 
de El Parnaso, de Palomino, además de conceptos como obrador, estudio y academia, aparece 
reiteradamente el de “Escuela”, término que usa para definir el lugar al que asisten los 
iniciados, con el fin de formarse con un maestro acreditado que goza ya de cierto prestigio, 
introduciéndose, así, un concepto diferenciador que matiza el de las academias que algunos 
pintores tenían abierta, pero en otros casos era más una reunión como luego describo. 
 
 Para los discípulos, en cierta medida, los ejercicios de estudios del natural en las 
academias eran un complemento. El aprendiz debía acudir al obrador del maestro pero, 
                                                           
1678    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, Diálogo, fol. 133 vº. 
1679    IDEM, fol. 134. 
1680    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Cátedra, Madrid, 1986, págs. 46-67.  
1681   PALOMINO, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, Indice de términos privativos de la pintura. Pág . 
1158.  
1682    IDEM, Indice, pág. 1153 
1683    IDEM, Indice, pág. 1143 
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después, asistirá a los diversos lugares donde podía copiar el cuerpo humano de modelo vivo  
y codearse con otros colegas más avanzados, como sucedía en Centros importantes tales como 
Madrid, Sevilla o Valencia. Las primeras academias del siglo XVII que funcionaron  en 
España y donde los artistas se adiestraban en el trazado del cuerpo humano, sobre todo el 
lugar donde se practicaba el dibujo, no fueron oficiales hasta la creación de la madrileña de 
San Fernando en 1744, siguiendo la generalización producida en toda Europa. 
 
 Pero no hubo uniformidad. En todo caso, se puede hacer un ejercicio de tipología 
sobre la generación de Academias en España: 
 
 a) A veces, las academias, surgieron como fruto de la reunión de varios artistas que 
conocían los precedentes italianos, como los de Vasari en Florencia o Zúccaro en Roma, 
donde se buscaba no sólo la práctica del dibujo sino la discusión intelectual: es el caso de la 
de Sevilla (1660) bajo el primer impulso de Murillo, Valdés Leal y Francisco de Herrera el 
Mozo. 
 
 b) Otras veces no era una academia como tal sino que consistía en una reunión que se 
realizaba en el taller de un artista individual: así parece hizo el pintor Francisco Solís, en 
Madrid, artista que se trata al hablar de los cuadernos de dibujo;  como hizo Murillo en 
Sevilla, al abandonar la que presidía conjuntamente con el altivo Juan Valdés Leal en Sevilla; 
como la de Francisco Pacheco, y tantos otros. 
 
 c) Hubo ocasiones en las que la reunión se celebraba en la casa o palacio de un noble, 
generalmente interesado en temas artísticos o culturales, que protegía y patrocinaba tales 
centros de creación. Es el caso del Conde de Buenavista que tenía academia en su casa de 
Madrid, a fines del siglo XVII,  que se documenta en el dibujo (Fig. 1746) que ha dejado 
Miguel Jacinto Meléndez o Menéndez, (1679-s. XVIII), del que luego hablaré 
nuevamente.1684 En Sevilla también parece que a la Casa de Pilatos, que contaba con estatuas 
antiguas, gracias a los esfuerzos del Duque de Alcalá, se acudía a realizar ejercicios. En 
Valencia los artistas se reunían en la Academia de Nocturnos donde Juan Conchillos, el pintor 
que dejó abundantes dibujos de academias, como expondré más adelante, tuvo predicamento. 
En Valladolid también funcionó una Academia vinculada al pintor Diego Valentín Díaz.1685 
 
 d) No faltaron los casos en los que la junta se organizaba gracias a la ayuda y 
colaboración de una Orden Religiosa que ponía los medios para que los  artistas practicaran la 
disciplina del dibujo, incluido el estudio del natural con modelo vivo, a la que no era extraño 
asistiera algún curioso interesado por esta actividad, algunos pertenecientes a la nobleza 
                                                           
1684    Un dibujo de Jacinto Meléndez, que representa una Academia con un modelo sentado sobre unas peñas, de 
perfil, hacia la derecha, trazado a lápiz y clarión, tiene escrito en su dorso que la dibujó Miguel Meléndez por el 
Natural en la Academia del Conde de Vuena Vista. Año 1699. El dibujo lo recoge BARCIA, A. M., Catálogo de 
la colección de dibujos originales de la Biblioteca Nacional, Tipografía de la revista de Archivos, Bibliotecas y 
Museos, Madrid, 1908, pág. 223, dibujo nº 1397. Ver nota 1768. 
1685   La publicación de Pevsner antes citada recoge un epílogo de CALVO SERRALLER, F, Las Academias 
artísticas en España, Cátedra, Madrid, 1982, págs. 209-236, en donde se da una breve noticia de las Academias 
del XVII español, pero su intento resulta infructuoso por la escasez de información concreta sobre la enseñanza 
en estas Academias y menos aún sobre materiales o modelos utilizados, cargando las  tintas sobre aspectos 
historicistas, documentales y teorizantes. Véase también AGUILAR PIÑAL, F, Las Academias,  Separata de la 
Historia de España dirigida por Ramón Menéndez Pidal, tomo XXIX, vol. II, Espasa Calpe, Madrid, 1985. 
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femenina. Es el caso del Convento de los Predicadores en Valencia que relata García Hidalgo, 
al que nuevamente me refiero después. 
 
 Pero en España no fructificaron, como en Italia, los proyectos para crear una 
Academia y oficializarla en el siglo XVII. Hubo un intento de instituir centros con apoyo 
oficial aunque fracasaron, como sucedió con las primeras tentativas madrileñas, caso de la 
frustrada de San Lucas (1603-1626), a imitación de la romana, bajo advocación del apóstol, al 
que se encomendó, tal como se constata en algunas representaciones (Fig. 1648).1686 El 
fracaso español de oficializar una academia y las lógicas rencillas entre los postuladores dio 
lugar a la proliferación de academias privadas que tuvieron distinto ámbito y categoría, las 
cuales coexistían con las enseñanzas que impartían los maestros en sus obradores con sus 
discípulos. En cualquier caso, la falta de normalización de estas academias privadas dio 
origen a una diversidad, según el centro del que se tratara, y los datos disponibles para el siglo 
                                                           
1686    En España, aunque su actividad debió iniciarse antes, la noticia documentada de una Academia es la de 
San Lucas de Madrid, que funcionó entre 1603 y 1626, cuya actividad se desarrollaba en el Convento de la 
Victoria (hoy desaparecido) de la Orden de los Mínimos de San Antonio de Paula a cambio de cuyo alquiler se 
pagaba con cuatro cuadros para el claustro y en metálico con la obligación de someterse a unas normas de orden 
religioso. Su dedicatoria a San Lucas, subsidiaria del modelo italiano, se debe al especial carácter carismático del 
apóstol que, además de escritor, fue el primer pintor de la Virgen por lo que la pintura en tanto que labor 
realizada por un apóstol debía ser digna. Aunque es un centro aún poco conocido parece que vivió cierta 
importancia, contando con 55 participantes entre los que estaban Patricio y Eugenio Cajés, Bartolomé de 
Cárdenas, Juan de Soto y Vicente Carducho, uno de los discípulos destacados de Zúcaro, pintor de origen 
italiano muy vinculado al llamado grupo de el Escorial, en cuyo seno debió estar el origen pues allí trabajaban 
italianos como Federico Zúcaro que trajeron nuevas ideas. Este, precisamente, hubo de irse al no gustar sus 
pinturas al Rey y de vuelta a Italia fundó, junto con el Cardenal Federico Borromeo en 1593, la famosa 
Academia de S. Lucas de Roma. En 1624 se elevó un Memorial al Rey para intuir su funcionamiento, con 
estatutos que fueron  presentados a las Cortes de Castilla, pero tuvo poco éxito. Vivió una  vinculación a las 
academias literarias de la época pero por desavenencias entre sus miembros desapareció (Véase BUTRÓN, J., 
de, Epístola dirigida al Rey pidiendo protección para la Academia de pintores, Madrid, 1626, reproducido por  
CALVO SERRALLER, en Teoría de la Pintura en el siglo de oro, ed. Cátedra, Madrid, 1981, págs. 221-233; 
CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, Diálogo octavo, fol. 158; CRUZADA VILLAAMIL, 
Conatos para formar una academia o escuela de dibujo en el siglo XVII. “ El Arte en España “, 1866, págs. 167 
y sgts; MATILLA TASCÓN, Antonio, La Academia madrileña de San Lucas, “Goya”, Fundación Lázaro 
Galdiano, Madrid, 1981, págs. 260-265 y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, La Academia madrileña de 1603 y sus 
fundadores, “Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología”, Universidad de Valladolid, 1982, 
XLVIII, págs. 281-289; IDEM,  Historia del dibujo en España, 1986, pág. 48, también recoge estas noticias. 
Para el proceso italiano véase PEVSNER, N., Las Academias de Arte, Madrid, 1982,  y para el español, el 
epílogo que recoge la edición española de Pevsner  de CALVO SERRALLER, F., Las Academias de Arte en 
España, pág. 209-239. Véase CALVO SERRALLER, F., en la ed. los Diálogos, de Carducho, Turner, Madrid, 
1979, notas 139-144 y los datos del Vasari en el Tomo VI y VIII de la vida de los pintores, escultores y 
arquitectos, donde ofrece muchos datos sobre la vida de las Academias, así como de los pintores en aquellas).  
En el diálogo VIII de los Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 10 vºy sgtes, Carducho describe el fracaso 
de creación de una academia en Madrid similar a la famosa de San Lucas. Cita Carducho tres  Academias  en su 
viaje a Italia, Roma, Florencia y Venecia. Pero se ocupa fundamentalmente de la de Florencia. Habla de la 
Academia de Disegno, inaugurada el 31-1-1563  durante  la estancia que en sus Discursos describe así: 
“Enseñáronme una quadra donde están los retratos de todos los hombres Eminentes desde facultad, adonde ai 
muchos dibujos, cartones, modelos y pinturas, dignas de toda ponderación. Y en esta sala solo es permitido 
entrar a los que después de muchos años de opinión han merecido el título de académicos ... 
    En otra quadra vi una Catedra, adonde se leen licciones desta facultad, que la adornan grande copia de 
estatuas, libros, globos, esferas y otros instrumentos Matemáticos. En esta Catedra leen lecciones, no solo 
Pintores, mas Escultores, Arquitectos, e Ingenieros, hazense anotomias, dibujase del natural; para lo qual el 
Serenisimo gran Duque, siempre aficionadísimo y protector, de su Camara paga al hombre que sirve de modelo... 
y por su cuenta los maestros de mayor opinion, acuden por turnos a enseñar, y administrar a los que van a 
estudiar “. (CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 11 vº). 
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XVII, que son escasamente documentados, abren el camino a la especulación sobre su 




 ¿Cómo era una sala del natural en el siglo XVII? 
 
 
 Son exiguos los datos que los tratadistas españoles han dejado escritos sobre cómo 
debían ser las estancias donde se ejercía el dibujo del natural y pocas las informaciones 
publicadas, que los estudios de documentación inédita habrá de sacar a la luz, que expliquen 
las circunstancias entorno a los modelos que posaban. En principio, la sala para estudio del 
natural estuvo siempre condicionada por las características del obrador o institución que la 
acogía por lo que siempre resulta arriesgado aventurar generalizaciones. No obstante, es 
posible ofrecer algunos datos a partir de las noticias de los tratadistas y los documentos 
complementarios. Así, sobre los materiales utilizados que resultan ser mínimos, se requería 
una estancia a reserva de curiosos que pudieran romper el necesario sosiego que actividad tan 
seria requería. No debe extrañar  que a esta estancia sólo accediesen los más adelantados para 
evitar el jolgorio que se organizaba, en ciertas academias, por parte de la chiquillería que se 
alistaba a la clase de dibujo como un entretenimiento, tal y como sucedió en algunas 
academias provinciales que fueron apareciendo desde mediados del siglo XVIII.  
 
 Respecto a la iluminación utilizada en la sala del natural, en principio, parece obvio 
que dispusiese de luz natural, pero la artificial  también era utilizada e incluso buscada. Se 
sabe, por Pevsner, que en la Real Academia de París las clases se programaban bajo un 
criterio normalizado frente a las prácticas relajadas y semiprivadas en la que había entrado la 
academias romana de San Luca. La asistencia a la clase del natural se programaba de seis a 
ocho de la mañana, durante los meses de verano, y de tres a cinco por la tarde (à la lampe), en 
el invierno.1687  La luz artificial estaba formada por una lámpara de velones, que se situaba en 
la parte superior, sujetada al techo por una cuerda que permitirse su arriada para encendido y 
apagado, encima del modelo, con una pantalla de lata, ubicada de tal manera que proyectase 
la luz lateralmente y de arriba abajo con el fin de provocar el adecuado sombreado que 
facilitara  el estudio del modelado de las formas y musculatura del modelo, en el caso del 
masculino. Se completaba la lámpara con un cañón que extraía el humo provocado por la 
combustión de las velas. 
 
 El modelo, aún cuando es preciso repetir la gran diferencia formal y conceptual 
existente entre la situación del siglo XVII y la surgida a partir de la segunda mitad del siglo 
XVIII en que ya estaba normativizada la situación,  presenta una dualidad si se considera el 
del estudio de un artista y el de una academia. Hecha la advertencia de que, en este asunto, 
existía variada casuística y no pueden deducirse generalidades, el modelo del estudio de un 
artista no era profesional, es decir no se dedicaba a dicha actividad sino que se obtenía por 
canales diversos: o bien era uno de los aprendices o una persona que tenía alguna relación con 
el taller o con el maestro. Este modelo sólo posaba en el obrador esporádicamente, cuando el 
maestro necesitaba realizar bocetos o ejercicios como fase previa a obras definitivas. En el 
siglo XVII los datos disponibles nos informan que es posible que el ejercicio pudiera  ser 
realizado por cualquiera, incluso no es descartable que los propios aprendices se turnaran en 
                                                           
1687    PEVSNER, Academias de arte, Madrid, 1982, págs. 75-76. 
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ciertas poses mientras sus compañeros los dibujaban. No obstante, cada pintor, a cuya escuela 
acudían sus discípulos, se las arreglaba como podía para buscar modelos de jóvenes, adultos o 
viejos, a partir de los cuales se pudiese practicar el ejercicio del natural. Por poner un ejemplo 
consta una noticia de Pacheco que explica cómo Velázquez  utilizaba como modelo para 
dibujar a un aprendiz: 
 
   “ ... mi yerno, Diego Velázquez de Silva, siendo muchacho, el cual tenía cohechado 
un aldeanillo aprendiz, que le servía de modelo en diversas acciones y posturas, ya 
llorando, ya riendo, sin perdonar dificultad alguna. Y hizo por él muchas cabezas de 
carbón y realce, en papel azul, y de otros muchos naturales, con que granjeó la certeza 
del retratar.”1688 
 
 Es evidente que Velázquez no sólo se sirvió de un aldeanillo para practicar el retrato 
(prueba de ello se observa en varias de sus obras costumbristas de juventud), como 
púdicamente informa Pacheco, sino que debió ejercitarse, y mucho, primero en España y 
luego en Italia, del natural; incluso es previsible que tuviese opción de estudiar el desnudo 
femenino, como lo constatan las figuras de varias de sus pinturas: la Fragua de Vulcano, el 
Crucificado, la “Venus del Espejo”, pintura esta que –hoy, lamentablemente, está fuera de 
España- podría encontrarse en su taller cuando falleció a tenor de lo que parece deducirse de 
uno de los asientos del inventario testamentario. Los escasos dibujos conocidos de su mano 
prueban su maestría y que trazó del natural como se exponen en estas páginas, algunos de los 
cuales se refieren a estudios del desnudo como el del “Hombre tumbado” de la Biblioteca 
Nacional (Fig. 1649). Más significativos son sus estudios de cabezas (Figs. 1650-1651) 
algunas de las cuales constituyen auténticos y admirables retratos, género que también es 
fruto del estudio del natural, como los ejemplos magníficos del Retrato del “Cardenal Borja” 
de la Real Academia e Bellas Artes (Fig. 1652) o las dos delicadas “Cabezas de niñas” de la 
Biblioteca Nacional (Figs. 1653-1654). 
 
 El modelo que asistía a una academia era algo diferente, no sólo el de las típicamente 
españolas del XVII que eran privadas, a veces simples reuniones de artistas apoyadas a veces 
por una Institución o  la nobleza, o las públicas que se generalizaron desde la de París (1648), 
Viena (1696), Berlín (1696) y su generalización por toda Europa durante el siglo XVIII, como 
la de Madrid (1752), Londres (1768), etc. En todas ellas el modelo recibía  emolumentos, 
previo acuerdo con el académico responsable o conforme a lo aprobado por los estatutos. 
 
 Como ha quedado precisado, las fuentes de los tratadistas españoles explican, en parte, 
algunas circunstancias del estudio del natural para poder adiestrarse en el adecuado trazado 
del cuerpo humano desnudo. Rastreando las noticias se encuentran varias informaciones  
sobre los métodos utilizados  sobresaliendo una prueba gráfica de lo que debía ser una 
academia habitual en la España  del siglo XVII. Me refiero a la conocida lámina que García 
Hidalgo incluye en los Principios (1691) (Fig. 1655), en la que se observa un resumen de lo 
que fue la práctica de taller o del obrador, por parte de los aprendices y alumnos, ante los 
distintos tipos de modelos: desnudo vivo, estatua y trozos de bulto. Considerando que, según 
expone en su obra, conoció las academias, no se descarta que esta imagen sea una recreación 
de cómo era la estancia de la valenciana, creada gracias al apoyo de la Orden de Predicadores, 
a la que el propio García Hidalgo asistió varios años y a la que luego me referiré nuevamente. 
La sala representa dos escenas claramente diferenciadas. En primer término aparece un 
                                                           
1688    PACHECO,  F., Arte de la pintura (1649); Madrid, 1956. Lib. III, cap. VIII, pág. 146. 
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desnudo masculino, alumbrado por un velón o lámpara central, rodeado de alumnos de varias 
edades, práctica a la que se accedía cuando ya se tenían ciertos conocimientos del dibujo. 
Aunque la mayoría de los asistentes parecen jóvenes, sobresale, entre los dibujantes, la que 
parece ser una mujer, que recatadamente mira hacia abajo, y el que podría ser maestro, a la 
izquierda, corrigiendo a uno de los dibujantes. Completa este primer término una estantería en 
la que están colocados cuatro modelos de bulto, dos de figuras pequeñas y dos de cabezas, 
que podrían ser de barro, cera o yeso. En la parte superior izquierda se repite la escena 
principal -cuadro dentro del cuadro- pero, en este caso, los aprendices practican el ejercicio 
del dibujo del cuerpo humano, a partir de una estatua, los cuales, precisamente por su lógico 
estadio inferior en formación, son más jóvenes o menos aventajados. En un recuadro superior 
izquierdo consta la leyenda “NULLE DIE SINE LINIE”, mensaje clásico que ya recogió 
Plinio y otros tratadistas que, como he descrito antes  en las fases del dibujo, también Pacheco 
lo incluyó en su Arte de la pintura, aconsejando la práctica diaria para poder saber dibujar y 
pintar un hombre o una mujer con buena proporción y adecuadamente. 1689 
 
 El análisis de esta estampa, en la que, reitero, parece representarse una mujer entre los 
que dibujan del natural, da pie para  preguntar si las damas, que practicaban el arte de la 
pintura, tenían acceso al dibujo ante el modelo desnudo. No es momento de hacer una 
descripción de mujeres pintoras, y menos aún foráneas, pues no es objeto de estudio en este 
análisis, pero sí conviene decir que personajes como Artemisa Gentileschi o Elisabetta Sirani  
(1638-1665) sobresalieron en  arte tan digno.1690 Entre los nombres  de españolas, García 
Hidalgo, en su relación de personajes que han ejercitado el arte de la pintura, para justificar su 
importancia social, incluye, supongo que con amplia ligereza,  una serie de nombres  
pertenecientes a la nobleza:  
 
   “ Y de Señoras Españolas Ilustres, Fomomisa Dama de la Reyna Dª Isabel; y la 
Excmª Srª Duquesa de Bejar, madre del Excmo. Sr. Duque de Béjar... tan perfecta en 
este primor que se veneran en la Corte algunos Altares quadros de su  mano: la 
Excelentisima Señora Condesa de Benavente su hija y la Excelentisima Señora 
Condesa de Villaumbrosa; la Excelentisima Señora Dª María de Guadalupe, Duquesa 
de Aveyro: y otras que no refiero por escusar prolixidad“1691 
 
 Son nombres de señoras conocidas como la Duquesa de Béjar, que fue alumna de Fray 
Juan Ricci, el pintor tratadista, con quien mantuvo larga relación, el cual, además, le dedicó el 
estudio manuscrito que dejó en su Tratado de la pintura sabia. Respecto a la primera dama de 
                                                           
1689    Véanse notas 235, 236, 424 y 540. 
1690   Artemisa Gentileschi, hija de Orazio Gentileschi, también pintor, de la que fue discípula, vivió en la Roma 
del siglo XVII. Trabajó con su padre en Inglaterra y en España, país éste en el que mantuvo una relación con el  
Duque de Alcalá. Combatió la rigidez moral del momento y llegó a independizarse a los veinte años luchando 
por  liberarse de la influencia de su maestro. Sus pinturas recuerda a Caravaggio y su temática era violenta y 
sensual. Obras suyas en España son “El bautismo de S. Juan”, en el Museo del Prado, y “Magdalena penitente“, 
en la Catedral de Sevilla. Véase  LAPIERRE, A., Artemisa, ed. Planeta, Barcelona, 1999. De Elisabetta Sirani 
(1638-1665), dice Malvasía que vivió sólo veintisiete años y que “Fue sepolta accanto a Guido Reni, ed il suo 
nome accomonato a quello del maestro nella lapite funeraria” Véase MALVASIA, C. C., Felsina Pittrice, ed. 
1971, pág. 604 y sgtes.  
1691     GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, págs. 3 y 
4  (8 y 8 vª)  
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la Reina Isabel de España, debe referirse a Sofomisba Angusciola; de ella así como de sus tres 
hermanas , Lucía, Europa y Ana, naturales de Cremona, hablan Palomino y Vasari .1692 
 
 Continuando con el  texto de los Principios de García Hidalgo, también se pueden 
extraer algunos datos sobre las circunstancias de una de las academias. Se trata de la que hubo 
en Valencia, otro de los centros pictóricos importantes de la España del siglo XVII, vinculada 
a la Iglesia y de la que el tratadista da noticia expresa explicando que, a ella, el mismo, asistió 
durante ocho años. Ofrece García Hidalgo, en el prólogo de los Principios, ciertos datos sobre 
la particularidad de esta academia valenciana. En primer lugar que no solo eran los nobles los 
que patrocinaban academias para dibujar, generalmente del natural. En segundo lugar que no 
sólo eran los maestros pintores y escultores los que organizaban academias privadas al uso 
(hasta el siglo XVIII en España no existieron las oficiales) sino que también participó el clero 
secular, queramos o no, en el siglo XVII era el poseedor y custodio de la cultura del 
momento, como hizo la Orden religiosa del Convento de Predicadores, a la que se refiere 
García Hidalgo, quien apoyaba también esas iniciativas de práctica artística. En tercer lugar 
que a estas academias, en las que se hacía práctica del natural, que se toma generalmente 
como lugar “sagrado” al que acudían los más  aventajados a dibujar el cuerpo humano a partir 
de modelo desnudo, también asistían  personas distinguidas, como nobles o eclesiásticos que 




 La Academia sevillana de Murillo y otros artistas. 
 
 
 Un documento manuscrito, del siglo XVII, que posee la Real Academia de Bellas 
Artes de Santa Isabel de Hungría, resulta de gran utilidad relacionada con este apartado pues 
contiene algunas actas y cuentas de la Academia de Pintura de Sevilla la cual, desde su 
fundación, en 1660, por Bartolomé Esteban Murillo, Herrera el Mozo, Valdés Leal y otros 
artistas, pervivió hasta 1671. El texto (Figs. 1656-1657) ha sido estudiado en varias ocasiones, 
en cuanto a sus aspectos historicistas e institucionales, que vadean el interés que persiguen 
estas páginas y debo soslayar, pero de sus páginas se pueden entresacar algunos datos que son 
                                                           
1692    VASARI,  G., Vidas,  3ª Parte 2. y PALOMINO,  A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, págs789-791. 
Además Palomino también pasa revista, dentro del capítulo, a las dignidades, señoras y mujeres insignes que han 
ejercitado la pintura (tomo I, lib. II, cap. X, págs. 253-255). 
1693    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, fol 2 (7 vº 
ed. Moñino), manifiesta textualmente: “Tiene en esta Ciudad (de Valencia) el Convento Suntuoso de 
Predicadores, Cátedras de todas ciencias y también una Aula muy capaz en donde los Pintores hazen sus 
Academias, y alli asistiamos Castellanos y Valencianos con algunos cavalleros, y Eclesiasticos, que por aficion, 
y curiosidad concurrian à dibuxar, ver y oir, mas la oposicion, y emulacion virtuosa bastó à que siete, ù ocho 
años que estuve, huviesse tres Academias, de suerte, que todas las noches avia dos, una de los Valencianos , y 
otra de los Castellanos, y los Domingos, y Fiestas se juntavan todos en el General de dicho Convento, y los dias 
de San Lucas se celebrava con grande autoridad una plausible Fiesta del Santo Evangelista, con Misa, Sermon, 
Musica de la Seo, y Aniversario el siguiente dia, lo cual dura, y creo de la aficion, y constancia de los gallardos 
espiritus Valencianos, que tendrá permanencia“. 
   Pérez Sánchez  (Historia del dibujo en España, 1986, págs. 51-53 y 316), resume algunos datos sobre la 
academia valenciana de Santo Domingo. Creada posiblemente antes de 1670, por el Padre Dominico Antonio 
Fenollet, vinculado a la casa de los marqueses de Boil, fallecido en 1700. Nos dice que Vicente Salvador y 
Gómez, el autor de la Cartilla y fundamentales reglas de pintura  (1674) que luego estudiaré, fue académico 
mayor de la Academia se Santo Domingo tal y como figura en un dibujo que Orellana conoció. E informa de 
ciertos documentos que reflejan tensiones entre la mera liberalidad y gremialidad precedente. 
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importantes en cuanto a las circunstancias que rodeaban a un lugar donde se estudiaba el 
natural, por parte de pintores y escultores.1694 
 
 Del texto se deduce que  se trata de una de las tantas academias españolas surgidas en 
el siglo XVII, por la voluntad de varios artistas que se reúnen para dibujar del modelo 
desnudo, la cual era mantenida por las aportaciones de sus miembros académicos, al 
principio, y luego las lógicas diferencias y dificultades hicieron que el Conde de Arenales, 
Don Juan Fernández de Hinestrosa, se convirtiese en su protector.1695 En su primera acta, de 
11 de enero de 1660, que firman nada menos que cuarenta y nueve miembros pintores, se 
aprueban los estatutos provisionales y se nombran dos presidentes, Murillo y Francisco de 
Herrera, que se alternarán semanalmente, dos cónsules, un fiscal, un secretario, con sus 
funciones respectivas, y las obligaciones de los firmantes: contribuir con seis reales mensuales 
a los gastos de la academia, a decir  “alabado sea el Santísimo“ a los que asistían a dicho 
Centro y a guardar silencio, a no ser que se hable de pintura, so pena de multa.1696 
                                                           
1694    Se trata de un manuscrito encuadernado en pergamino, de 30 x 21 cms, en cincuenta folios dobles, algunos 
en blanco, redactado sin orden cronológico, faltando etapas como la de 1662, con saltos atrás en las fechas, lo 
que ha sido interpretado de distintas formas y obliga a ordenar previamente el contenido para su comprensión. El 
actual titular del volumen es la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla y su 
procedencia vivió las lógicas transmisiones. Ha sido publicado con el título de  El manuscrito de la Academia de 
Murillo, ed. facsímil con estudio introductorio de Antonio Banda y Vargas, Real Academia de BB. AA. de Stª 
Isabel  de Hungría, Confederación Española de Centros de Estudios Locales, Sevilla, 1982. En esta introducción 
se explican los estudios ya realizados sobre este manuscrito ( págs. 9-16)  
1695    El acta de 30-10-1667 del Manuscrito de la Academia de Murillo (s. XVII), Sevilla, 1982, fol. 1, da cuenta 
de la Junta de Elecciones a la Academia bajo la presidencia de su protector D. Juan Fernández de Hinestrosa, 
Conde de Arenales, eligiéndose Presidente a Pedro de Medina Balbuena, cónsul a Cornelio Schut y mayordomo 
a Martín de Atienza. El folio 22 , de 1664, se informa de un nuevo Presidente en la persona de Valdés Leal. En el 
folio 5 constan las elecciones de 4-11-1668 nombrando Presidente a Sebastián de Llanos y Baldío, Mayordomo a 
Francisco de Meneses y Fiscal a Martín de Atienza.  En el folio 6 , el Acta de elecciones  de 3-11-1669, bajo la 
presidencia de su protector, nombran presidente a Juan Chamorro, Cónsul a Matías de Artiaga y Mayordomo a 
Mateo Martínez de la Pal. En el folio 2, el Acta de  elecciones de 1-11-1671, nombra presidente a Pedro de 
Medina, Cónsul a Diego García de Melgarejo y Mayordomo a Matheo Martínez de Paz. 
1696    Por el interés del Acta de 11 de enero de 1661, del Manuscrito de la Academia de Murillo (1660-1671), se 
recoje textualmente: “ En la ciudad de Sevilla en onçe de Henero de mil y seiscientos y sesenta años. Nos los 
profesores de el arte de la Pintura de cuyos nombres va firmado este instrumento, dezimos que por quanto entre 
todos los de nuestro Arte esta dispuesto instituir y fundar una academia en que se exerciten nuestros estudios y 
abiliten a los que le ubieren de usar, para cuyo gobierno y conservacion se an de hazer los estatutos 
convenientes, y a su observancia se an de obligar todos los que cursaren la dicha academia, y respeto de que esta 
ha tenido principio desde primero dia de este presente año, juntandonos todas las noches a el exerçiçio de el 
dibujo en las casas de la Lonja de esta ciudad, y para continuar la dicha asistencia conbiene tener forma de 
govierno, disponemos los estatutos, para que en el interin que se ordenan y publican los generales se observen 
estos, y despues si parecieren convenientes. 
   Primeramente queremos que esta academia tenga dos presidentes, que uno una semana, y otro otra, asistan a 
ella y sean juezes en las questiones y dudas que sobre los preçeptos de nuesto arte y su exerçicio se ofrecieren, y 
para hazer cumplir estos y los demas estatutos que se hizieren, y multar a los que los quebrantaren, y 
principalmente abiliten y den grados de academicos a los que ubieren cursado y hallaren capazes, y esto haran 
con consulta de los consules y asistençia del fiscal, para lo qual se dara en los dichos estutos generales la forma 
conveniente; y por agora nombramos en los dichos oficios de presidentes a los señores Bartolome Murillo y Don 
Francisco de Herrera. 
   Iten queremos que  aya dos consules con cuya consulta y pareçer se dispongan las cosas tocantes al govierno 
de la dicha academia según dispusieren dichos estatutos y que lo sean los señores Don Sevastian de Llanos y 
Valdes y Pedro Onorio de Palencia. 
   Iten que aya un fiscal que pida el cumplimiento de todos dichos estatutos y apunte las faltas de los que 
devieren guardarlos y pida se multen y queremos lo sea  el señor Cornelio Scutt. 
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 De las páginas del manuscrito también se pueden extraer más informaciones que 
interesan, sobre todo a partir de las sucesivas actas, como los gastos, las aportaciones de los 
académicos, alguna que otra donación y otras noticias. Así se puede comprobar que la sala de 
dibujo estaba situada en las casas de la lonja de la ciudad de Sevilla, a la cual el portero, 
además de abrir y cerrar la Academia, tenía encomendado vigilar la entrada mientras los 
asistentes estuvieran dibujando e impedir la entrada a los no autorizados. También se 
comprueban los escasos, pero suficientes, materiales precisos para desarrollar la actividad de 
copia de modelo. En otras palabras: refleja el ambiente de la estancia que rodeaba al artista 
del siglo XVII en la copia del desnudo. Los gastos y los inventarios que constan en las 
páginas del manuscrito también informan de los bienes disponibles.1697 El carbón se guardaba 
en un arcón con candado, regalo del pintor Cornelio Scut, y el aceite se compraba 
periódicamente. El primero se utilizaba para los braseros existentes, posiblemente para 
proteger del frío al modelo desnudo durante las largas horas diarias de pose para las que 
estaba contratado en los meses de invierno pues el otoño y la primavera sevillanos son 
benignos. El primero de los braseros consta que había sido realizado por uno de los oficiales 
de nombre Bernardo, siendo embarrados asiduamente con yeso. Para avivar el fuego, quitar 
las pavesas y las partes ya quemadas del pábilo, se utilizaban ticeras y unas escoba. El aceite 
                                                                                                                                                                                     
   Iten que aya un secretario ante quien se hagan todos los autos y dilixencias que importen para el buen gobierno 
de la academia y nombramos al señor Ignaçio de Iriarte. 
... 
   Y porque esta dicha academia se prosiga y no pueda la falta de dinero ser causa de que no se continue todos los 
que estamos presentes y abajo firmamos nuestros nombres nos obligamos a pagar seis reales de bellon cada uno 
en cada mes para la costa de azeite, carbón y modelo cuyo gasto a de estar a cargo de un disputado el qual ha de 
cuydar de prevenirlo todo y nombramos en dicho ofiçio el diputado al señor Juan de Baldes. 
   Iten queremos aya un portero que tenga cuydado de abrir y cerrar la sala de la Academia y asista a la puerta 
mientras en ella se estubiere dibujado y no deje entrar a persona alguna de las que no profesaren el arte hasta dar 
quenta al presidente, y dada, cumpla lo que le ordenare y nombramos. 
   Iten todos los que cursaren la dicha academia an de estar obligados en entrando en ella a dezir “Alavado sea el 
Santisimo Sacramento y la limpia conçecion de Nuestra Señora” 
   Iten el que introdugere alguna conversacion que no sea tocante al arte de la pintura mientras se estubiere 
dibujando pague en lo que le condenaren. 
   Iten si se continuare entre muchos la dicha conversaçion, y tocando el juez la campanilla dos vezes no cesaren, 
paguen la dicha pena todos los que estubieren remisos. 
   Item pagara la mesma pena el que jurare o echare botos 
   Iten queremos que aya un çepo en que las dichas condenaciones se vayan depositando. 
   Y estos estatutos asi dispuestos, queremos se guarden y cumplan mientras se ordenan y publican los generales, 
y los que presentes estamos nos obligamos a su cumplimiento y a lo demas aqui contenido y lo firmamos.    
   Iten todos los demas fuera de los que estan obligados a sustentar la dicha academia quisieren entrar a dibujar, 
paguen todas las noches que entraren lo que tubieren gusto.“ 
   A continuación sigue la relación de los pintores que firmaron y se obligan a sustentar la Academia aportando 
mensualmente seis reales de bellón cada uno.  Conviene aclarar que, de la lectura de los folios del manuscrito, se 
comprueba que, aunque los Académicos se comprometieron en el acta fundacional a pagar seis reales mensuales, 
de las partidas de cuentas, se deduce que las cantidades se fueron modificando y hubo entregas, donaciones y 
otras ayudas complementarias. También existía diferencia entre los Académicos y el resto de los asistentes como 
se informa en el acta de la reunión de 1-11-1660 (fol. 28 vª del manuscrito) : 
“...que los gastos habrán de ser abonados por los Académicos que asistan a ella salvo que dejaran de forma 
definitiva y advierte que todos aquellos otros que quisieran entrar en la Academia, a los quales se conçeran por 
abentureros (den) cada noche 16 maravedis para los gastos sobresalientes de la Academia “. 
1697    Véase El manuscrito de la Academia de Murillo , 1660- 1671 Cito por la ed. de Sevilla, 1982. Los gastos 
constan en los folios 28 vª y 29 de fecha 1 de noviembre de 1660; folio 33  de ¿1661?; folio 33 vªde 1663; folio 
35 de 11-2-1663; folio 65 vª de ¿1664?; folio 43 de 25-11-1663; folio 63 vª s.f ; folio 48 vª s.f. Por su parte, los 
inventarios constan en el folio 33.  
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servía para las lámparas, pues mucho del estudio del natural se llevaba a cabo de noche, como 
consta en los pagos realizados al modelo. Se guardaba en una tinaja aunque para su extracción 
se usaba un jarro y un lebrillo o vasija de barro vidriado más ancha por el borde que por el 
fondo.  Un velón se situaba sobre el modelo, con el fin de lograr acusadas sombras, y se 
sujetaba al techo con cuerdas que servían para elevarlo y bajarlo. Contenía varias velas y son 
numerosas las compras de torcidas o mechas que constan en el manuscrito. En su parte 
superior contaba con un sombrero, de hoja de lata, que facilitaba la proyección de la luz, 
coronado con un cañón que, posiblemente, era un tubo por el que se extraería el humo de las 
velas al exterior. Para encender velas y braseros se usaban pajuelas, yesca, pedernal y eslabón. 
Cuando se dibujaba de día la luz natural, que penetraba por la ventana, era tamizada con un 
lienzo montado sobre bastidor debidamente imprimado. Una campanilla de “açosar” se usaba 
para tocar el juez durante las clases para detener las indebidas conversaciones y advertir de los 
cambios de turno y tiempos de pose del modelo, no siendo extraño la existencia de algún que 
otro altercado, incluso a espada.1698 Completaban el inventario de la Academia sevillana una 
alcancía o vasija cerrada para guardar las monedas recaudadas por el secretario, un cántaro 
para tener agua, tinta arenilla y cañones para escribir, tachuelas de bomba, bancos, un reloj de 
arena y una tarima con una tela sobre la que se situaba el modelo. 
 
 En cuanto al modelo, la información del manuscrito consigna que en 1660 entró uno 
“de nación francesa“ de nombre Juan, pero a los ocho días fue sustituido por otro llamado 
Antonio. Aunque se supone, como antes he apuntado, no queda claro si las poses se llevaban a 
cabo exclusivamente por las noches o también se realizaban de día ya que lo pagos que 
constan, del 8-11-1660 (fol. 92) son a razón de dos reales por noche y  el de diciembre de 
1660 (fol. 30) figura el pago de treinta reales por quince días de trabajo y el domingo dos 
reales. En 1661 se despidió al modelo Francisco Villamarín y se contrata a Cristóbal de los 
Reyes por cuarenta reales al mes. Y en enero de 1668 se pagan al modelo tres reales por el 
trabajo de barrer y limpiar la sala de la academia.1699 
 
 El propio Pacheco, que también tuvo academia en Sevilla, confirma los datos 
expuestos sobre las Academias de su tiempo en las que no era común tener modelos de 
estatuas clásicas dada su escasez y argumenta que, en su defecto, se utiliza el modelo desnudo 
al que pagan un tanto entre todos, que posaba en el estudio de algún artista o en la de algún 
personaje culto del lugar, ofreciendo la siguiente información:  
 
   “De suerte, que el orden que tienen de estudiar es tener un hombre acomodado a este 
menester, a quien se le da un tanto del caudal de todos, de do se paga la estancia a 
propósito; tambien esto suele ser a costa de algun principal sugeto a quien tienen 
patron: este hombre le desnudan ciertas horas de la noche que tienen en la disposición 
                                                           
1698    Idem, fol. 33 v, 9 de noviembre de 1666, se da cuenta de tendencias a espada en la Academia: 
   “ En Sevilla estando juntos los señores de la junta de la Academia presidente que lo es el señor don Sebastian 
de Llano y Baldes, y consul el señor Cornelio Escutt, y mayordomo que lo es el señor Juan Martínez de Gradilla 
y los demás academicos ... y pronuncio: que atento que dos escultores que benían a modelar a la Academia 
trabaron cuestion y sacaron las espadas en la sala de la Academia desacatadamente siendo casa real y tribunal del 
nobilisimo Consulado. Y a lo que debia mandar que los dichos Andres Cansino y un ofiçial del dicho llamado 
Marcos que fueron los contenidos, que ninguno de ellos entrase en la dicha academia, atento su descortesia y 
poca atencion y para que otro ninguno se atrebase pronuncio este acto, en 9 de noviembre “ 
1699   Las informaciones sobre el modelo figuran en El manuscrito de la Academia de Murillo (1660-1671): Actas 
de 8-11-1660, folio 92; ¿-12-1660, fol. 30; ¿-1-61, fol. 31; 5-11-1661 y 9-12-1661, fol. 61 vª; y ¿-1-1668, folio 
52 v. Como se comprueba la distinta cronológica en las anotaciones de las fechas y orden lógico es evidente.   
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que elige el mejor maestro, cada semana, cercándole en derredor, cada cual le 
contrahace por su diferente perfil, haciendo de una figura manchas.”1700 
 
 El estudio del natural con la utilización de modelo desnudo, que era común en Europa 
(Fig. 1658), salvo las dificultades de las primeras décadas, se mantuvo vigente durante el siglo 
XVIII. Continuó siendo una materia fundamental en los estudios de las academias que, tras la 
de San Fernando, creada entre 1744 y 1752, siguiendo la tendencia Europea, y a su imagen las 
de Zaragoza, Valladolid y Barcelona, se generalizó completándose con la aparición de otros 
centros colaterales de enseñanza del dibujo.1701 
 
Además de la, antes estudiada, estampa de García Hidalgo (Fig. 1655) del siglo XVII, 
otra fuente iconográfica española de una academia con desnudo, publicada comenzado el 
siglo XVIII, aunque un tanto simbolista en sus planteamientos, la ofrece una de las láminas 
del Metodo sucinto i compendioso (1730), de Matías de Irala, en la que se representa una 
estampa titulada “Academia Simetrica Matritensis” (Fig. 1659), que tiene su correspondiente 
en el “Anfiteatro anatómico”,1702 con varias leyendas relativas a la pintura, al dibujo y citas de 
Platón y Plinio. También aparece un modelo desnudo en el centro, con pudibunda tela que 
tapa su sexo mientras es dibujado por los ocho alumnos que lo rodean, con un lema “Pictores 
imitantur arte naturam” (pintores imitando el arte de la naturaleza). En los tableros, que 
apoyan sobre sus rodillas, se leen las partes de dibujo del que cada uno se ocupa, de izquierda 
a derecha: “Delineo” (delineación), “illumino” (iluminación), “imito” (imitación), “contorno, 
dintorno, numero, medida y symetria”. En la peana sobre la que descansa el modelo otra 
leyenda “Pintura est imitatio & repraesentatio eorum quae videntur” (la pintura es imitación y 
representación de las cosas visibles). Varias son las frases que ensalzan el arte como la 
leyenda sobre las figuras de Hermes y la Naturaleza “Solerti Natura Fugax aperitur a Arte”(La 
huidiza naturaleza se manifiesta mediante el ingenio del arte). Y al pie, bajo el escudo de 
armas de la pintura, se dice que en Sición y después en toda Grecia era costumbre que a los 
niños nobles se les enseñaba a pintar en presencia de todos y aprendían el arte como primera 
etapa en los estudios liberales. Y una bola “Mundes est Dei Tabula” (el mundo es la imagen 
de Dios). Como era común a toda estancia del estudio del natural, al igual que se ve en la 
estampa descrita de García Hidalgo, una lámpara de aceite cuelga del techo. Al fondo una 
estantería con una serie de libros en cuyos lomos se leen los nombres de sus autores lo que 
aclara los asuntos que poblaban las bibliotecas de las academias o bien aquellos que Irala 
consideraba adecuados para la formación plástica: “Harfe, Durero, Varca, Bicencio, Pacheco, 
Tosca, Binola”, que se corresponde con los tratados de Juan de Arfe, Alberto Durero, Pedro 
Antonio Barca, Vicencio Carducho, Francisco Pacheco, Tosca e Iacomo de Vignola. En 
definitiva, la estampa, a pesar de la carga alegórica mencionada, viene a resumir el aspecto 
lectivo de una academia: el estudio teórico de varios libros fundamentales para el artista, el 
ejercicio del natural ante el modelo, la práctica de las distintas materias que se especifican en 
los tableros, descritos, y la anatomía que queremos verla en las dos cariátides que enmarcan el 
grabado con un desnudo masculino en el que se contempla con claridad su estructura 
muscular y  un esqueleto.1703 
                                                           
1700    PACHECO, F, Arte de la Pintura, (1649), Madrid, 1956, lib. I, cap. IV, pág. 76. 
1701    Se conoce que el modelo supuso problemas por ser  estas inadecuadas en la Real Academia de Madrid, 
como explica  BEDAT, C., L’ Académie des Beaux-Arts de Madrid,: 1744-1808, Touluse, 1974, págs. 99-100.  
1702    La estampa Anfhitheatrum Matritense de Matías de Irala se incluye en la Anatomía Completa del Hombre, 
de Martín Martínez, que se publicó en Madrid, Imprenta de B. Peralda, 1720. 
1703    Esta lámina  de Irala, que representa una Academia, ya había sido analizada parcialmente por BONET 
CORREA, A,  en  Vida y obra de Fray Matías de Irala, grabador y tratadista español del siglo XVIII, Madrid, 





 6. 3. EL NATURAL Y LOS DESNUDOS FEMENINOS: EL PUDOR ESPAÑOL. 
 
 
 En la tratadística española, aunque era reconocida la  utilidad de todo tipo de modelos 
de bulto y maniquíes articulados, el estudio del natural de las figuras desnudas era el 
procedimiento idóneo, aceptado por unanimidad para el ejercicio del dibujo de la figura 
humana, aunque existiesen las lógicas reservas respecto a las poses del desnudo femenino. 
Cautelas que eran tenidas en consideración, en gran parte por motivos religiosos, si bien esto 
no siempre fue aceptado por los autores foráneos, al menos con el mismo sentido derivado de 
las creencias. Es el caso de Alberti, quien también encuentra argumentos que justifican la 
honestidad que han de respirar las figuras, pero no por motivos religiosos sino, mas bien, 
estéticos ya que, según él, los desnudos deben tender a la belleza, al decoro y a la modestia. 
Así, hablando de la composición con figuras en la que aparecen desnudos, escribe: 
 
   “ Y habrá desnudos, si así es posible; otros alrededor suyo, asistirán medio vestidos 
y medio desnudos. Pero observaremos siempre el pudor y la modestia. Las partes 
obscenas del cuerpo y todas aquellas que tienen poca gracia se cubrirán con un paño, 
con unas hojas o con la mano... Así, pues, considero que hay que observar esta 
modestia y decoro en toda historia, eliminando o enmendando toda fealdad.“1704 
 
 Tal vez por ello es más que evidente la penuria de imágenes desnudas de mujeres en la 
pintura y el dibujo español del siglo XVII, hecho sobre el que se han dado distintas 
interpretaciones entre las que, no cabe duda, están presentes las apuntadas creencias 
religiosas, los convencionalismos sociales, las censuras oficiales y otros juicios correctores 
semejantes que impusieron su ley. 
 
 La rectitud moralizante, fundamentalmente ante la presencia del desnudo femenino, 
que propugnaba la presencia de imágenes castas y decorosas fueron abundantes en la segunda 
mitad del siglo XVI, cuyos postulados permanecieron durante el siglo XVII, tienen su origen 
en varias causas que caminaron al unísono pero de forma singular: la influencia ejercida por la 
doctrina salida del Concilio de Trento;1705 la normativa eclesiástica promovida por la jerarquía 
de Roma; los escritos de teólogos y moralistas; las opiniones de los tratadistas de arte; y la 
presencia del desnudo en las pinturas y esculturas con temas mitológicos y religiosos, sobre 
                                                                                                                                                                                     
Turner, 1979.  Junto con otros artículos, estudios e introducciones del mismo autor se reúnen en: IDEM, 
Figuras, modelos e imágenes, Alianza, Madrid, 1993, págs. 305-306. El viejo profesor interpreta que los 
nombres que figuran en los lomos de los libros de la estantería de la lámina de Irala son: Arfe, Durero, Carducho, 
Pacheco, Vignola y la arquitectura y matemáticas del valenciano Padre Tosca, pero asimila “Varca” con 
Benedetto Varchi. También Javier Navarro de Zuvillaga (Imágenes de la perspectiva, Madrid, 1996, pág. 58), 
sigue a Bonet y crece que “Varca” es Benedetto Varchgi. En cambio yo creo que el  “Varca” que indica Irala 
debe ser Pedro Antonio Barca, el ingeniero milanés autor de Avvertimente e regole sopra l’ Architecttura, Milán, 
1620, en el que incluye una parte referida al estudio de las proporciones del cuerpo humano tal y como explico 
en el capítulo de la simetría referido a Caramuel. 
1704    ALBERTI, L. B., Sobre la pintura, Valencia, 1976, pág. 129.  
1705     Sobre el arte religioso después del Concilio de Trento véase MOLE, E, El Barroco. Arte religioso del 
siglo XVII después del Concilio de Trento, ed. Encuentro, Madrid, 1985. 
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todo el femenino inductor del pecado.1706 La influencia ejercida por el Concilio de Trento, que 
con interrupciones se desarrolló entre 1545 y 1555 y entre 1559 y 1563,1707 sobre la censura 
en el uso de imágenes desnudas indecorosas, tuvo su importancia y ha sido interpretada como 
causa limitativa esencial por algunos autores,1708 en las creaciones plásticas, para representar 
el cuerpo humano. Hasta tal punto fue así que los propios tratadistas españoles lo dejaron 
patente. No obstante, ha sido ponderada su influencia ya que uno de sus decretos, no sólo 
prohibían las figuras lascivas como tales sino que, se preocupó por la conveniencia teológica 
en orden al logro de un decoro no intencional.1709 Consta también la norma eclesiástica 
promovida por la jerarquía de Roma, iniciada en la segunda mitad del siglo XVI, 
estableciendo el fin moral de las imágenes que han de ser castas y decorosas sobresaliendo el 
impulso de Papas como Clemente VII,  Pío IV y Clemente VIII.1710 En este contexto, frente al 
coleccionismo de obras de temas mitológicos o ante la presencia de pinturas de asunto 
religioso con desnudos, sobre todo femeninos, surgieron una serie de opiniones y escritos en 
contra, promovidos por la Inquisición, teólogos, moralistas, Concilios provinciales y Sínodos 
diocesanos, que emitieron dictámenes, postulando la moralidad católica exigida a las 
imágenes, que se generalizan a partir de la segunda mitad del siglo XVI, tendentes a combatir 
las pinturas deshonestas.1711 La mayoría de las críticas se sitúan en contra de los temas 
mitológicos en los que el desnudo era patente. Por el contrario, cuando se enfrentaban a los 
desnudos que aparecen en las obras de temática religiosa los rigores de los religiosos 
españoles ya no eran tan monolíticos y admitían que, en ciertos temas, era precisa la 
iconografía de la desnudez, como en las figuras de las ánimas del purgatorio, en las 
representaciones de Adán y Eva, en los Crucificados, las Magdalenas y asuntos similares, las 
                                                           
1706    PÉREZ BUENO, L, Contra las pinturas lascivas y deshonestas. España s. XVII, “Archivo Español de 
Arte”, CSIC, Madrid, 1947. 
1707    LÓPEZ DE AYALA, J, El sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento. Traducido al idioma castellano 
por  Ramón Ruiz, Madrid, (2ª ed.), 1785 (CSIC M.Histor. RS H 25/266). 
1708    Alguna opinión estima que entre los decretos del concilio ecuménico de Trento (1543-1563), que supuso el 
comienzo de la Contrarreforma, sobre la veneración de los santos, las reliquias y las imágenes en cierta medida 
recupera las enseñanzas del Concilio II de Nicea contra los iconoclastas. Las imágenes de Cristo, María y los 
Santos, han de conservarse y venerarse no porque entrañen la divinidad o una virtud divina, como la piedad 
popular atribuía a algunas de ellas, a las milagrosas, y  Calvino recriminaba, sino porque a través de ellas se hace 
honor a los seres que representan, a los que el concilio de Trento llama prototipos “honor ... refertur ad 
prototypa”. Las imágenes han de tener una finalidad didáctica y pedagógica, y al convertirse en instrumentos de 
la proclamación y predicación de la Iglesia han de ser universalmente comprensibles y abstenerse de lo insólito. 
(LLIMARGO I CASAS, Marc, “El siglo de oro” en Historia del arte español, dirigida por Joan Sureda, ed, 
Planeta, Barcelona, 1996, tomo VII, pág. 434). 
1709    Uno de los Decretos del Concilio de Trento “De invocatione et veneratione Sanctorum”, aprobado el 3-
XII-1563, con principios reformatorios y teológicos, recoge que se podrían tener y venerar imágenes de Cristo, 
María y los Santos, no como objetos divinos en sí, descartando la superstición y la idolatría, sino como modelos 
que instruyen al pueblo, le confirma en la fe y son motivo de glorificar a Dios. Así es preciso evitar la lascivia, la 
belleza provocativa y todo lo profano. Por ello no sólo se prohibían las figuras lascivas y profanas sino que se 
atendía a la conveniencia teológica en orden a un nuevo valor del decoro (SARAVIA, C, Repercusión en España 
del Decreto del Concilio de Trento sobre las imágenes, Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, 
Universidad de Valladolid, 1963, págs. 129-143;  RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso, La repercusión 
en España del Decreto del Concilio de Trento acerca de las imágenes sagradas y las censuras al Greco, 
“Studies in History of Arte”, National Gallery of art, Washington, C.C, 1984, págs. 153-159). 
1710    MUÑOZ JIMÉNEZ, José, Desnudo y decoro en la plástica del barroco español /Análisis de la Acta 
Universitaria de 1632,”Letras de Deusto”, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad de Deusto, Bilbao, 1994, 
tomo 24, nº 65, pág. 220  y  PÉREZ BUENO, L, Contra las pinturas lascivas y deshonestas. España siglo XVII, 
“Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, nº 65, 1947. 
1711    Véase el estudio de MARTÍNEZ BURGOS GARCÍA, P, El decoro. La invención de un concepto y su 
proyección artística, “Espacio, Tiempo y Forma”, Facultad de Geografía e Historia, UNED, nº 2, Madrid, 1989, 
págs. 91-102. 
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cuales no se consideraban indecentes.1712 Los preceptos moralizantes fueron abundantes1713 en 
muchos de los cuales influyó Antonio Posevino cuyos comentarios fueron aprovechados por 
varios teóricos y tratadistas.1714 Destaca Octavio Picón que, en las advertencias para que, en 
las obras de arte, no se mostrara el cuerpo humano en su plena desnudez, no tuvieron que ver 
los grandes autores místicos españoles de los siglos XVI y XVI, como Fray Luis de León, 
Márquez, Roa, Rivadeneyra, Santa Teresa, etc, que nada hablan ni a favor ni en contra de las 
artes del dibujo. En cambio, han sido los autores menores, los escritores devotos, 
predicadores, maestros y personajes similares quienes, por su posición, y con sus sermones, 
libros de piedad, vidas de Santos, etc, ejercieron gran influencia en las costumbres y sociedad 
de entonces, declarando la guerra al desnudo cuya representación era pecado mortal, 
personalizado en una larga lista de nombres de frailes, pasando revista a varios nombres y 
citas que perviven sobre los desnudos.1715 Si bien otras censuras, incluso políticas, incidieron 
en las orientaciones moralizantes.1716 
 
 El texto más destacable, cuyo título es suficientemente elocuente, es la Copia de los 
pareceres y censuras de los reverendisimos Padres, Maestros y Señores Catedráticos de las 
insignes universidades de Salamanca y de Alcalá y de otras personas doctas sobre el abuso 
de las figuras y pinturas lascivas y deshonestas, que se muestra que es pecado mortal 
pintarlas, esculpirlas y tenerlas patentes donde sean vistas.(Fig. 1660).1717 Se trata de un 
                                                           
1712   PORTÚS PÉREZ, Javier, Indecencia, mortificación y modos de ver en la pintura del siglo de Oro, 
“Espacio y Forma”, Facultad de Geografía e Historia, UNED, tomo 8, Madrid, 1995, págs. 55-88. Este último 
autor incide en que fue durante el siglo XIX cuando se fijaron muchas concepciones moralistas, frente a las 
imágenes desnudas, argumentando que lo que hoy se considera amoral en el siglo XVII era simple tema 
religioso, como las representaciones semidesnudas de las Magdalenas. 
1713    Fray José de Jesús María escribe la Primera parte de las excelencias de la virtud de la castidad, Viuda de 
Juan Gracián, Alcalá, 1601, que fue una guía usada por los que se interesaron por este campo, sobre todo en su 
capítulo XV, titulado “De quanto dañan a la pureza pinturas deshonestas, donde puedan ser miradas” criticando 
cómo la pintura mitológica se introdujo tan de prisa que palacios y demás casas están llenas de toda esa 
inmundicia siendo más buscadas cuanta más desnudez e indecencia presenten. Advirtiendo que si pecan quienes 
las poseen lo hacen quienes las pintan. Simón de Rojas, una de las figuras claves del mundo religioso cortesano 
de principios del XVII, se hizo amigo de pintores al objeto de que evitasen retratos que supusieran riesgo para el 
cuerpo o el alma (Las noticias son de su biógrafo Fray Francisco de Arcos, Primera parte de la vida del V. y 
Rmo. Fr. Simón de Roxas, Julián de Paredes, Madrid, 1670, pág. 298. Véase PORTUS PÉREZ, I, Indecencia, 
mortificación y modos de ver la pintura del siglo de Oro, “Espacio, Tiempo y Forma”, Madrid, 1995, págs. 62 y 
64). 
1714    POSSEVINO, A, Tractatio de poesi et pictura ethnica, humana et fabulosa collata cum vera, honesta et 
sacra, Lugduni, 1595. Sobre la influencia en Carducho, véase CALVO SERRALLER, F, en la ed. de 
CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979, pág. 361 y nota 929. 
1715    OCTAVIO  PICÓN, J. O. de, Discursos leídos ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en 
la recepción pública del SR...,Establecimiento Tipográfico de Fortanet, Madrid, 1902, da algunas 
“Observaciones acerca del desnudo y su escasez en el arte español”, págs. 31-35. 
1716   Véase el estudio de  PORTUS PÉREZ, Javier, La Sala Reservada del Museo del Prado, Madrid, 1998. 
1717    La Copia de los Pareceres .., se editó por la Viuda de Alonso Martín, en Madrid, 1632 (BNM R-30305). A 
esta obra se refiere CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1633,d fol. 122 vª diciendo que “Y esto 
mismo sintio una persona ilustrísima ... clarisimo lusitano ... y teniendo por mi constante ser pecado mortal 
pintar cosas deshonestas y lascivas ... quiso autorizar su opinión y censuras con los pareceres de los 
Reverendisimos Padres Maestros, y Catedraticos de las insignes Universidades de Salamanca y Alcalá y de otros 
personas doctas ... dando por pecado mortal pintarlas, esculpirlas y tenerlas patentes .. hizo imprimir estos 
pareceres, para que todos las leyesen ...” . También hacen referencia a Los pareceres García Peres en su 
Catalogo razonado biográfico y bibliográfico de los autores portugueses que escribieron en castellano, Madrid, 
1890, atribuyéndola a D. Francisco de Braganza. Debe la copia manuscrita manejada a Francisco Rodríguez 
Marín y existe el original impreso en la biblioteca del Duque de T’ Serclaes . La comentó OCTAVIO PICON, J. 
O,  Discursos leídos ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en la recepción pública del 
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documento con opinión de varios teóricos, no del todo coincidentes, pero que desaconsejan la 
exposición pública de pinturas que son lascivas no las que lo son por la mala intención de 
quien las mira, por lo que se convierte en ejemplo revelador de la importancia que toma este 
asunto durante el siglo XVII, aunque no todos son iguales de estrictos.1718 El Decreto del 
Concilio de Trento sobre la veneración de los santos, las reliquias y las imágenes, en cierta 
                                                                                                                                                                                     
SR...,Establecimiento Tipográfico de Fortanet, Madrid, 1902, pág. 3. También la transcribe CALVO 
SERRALLER, F, Teoría de la pintua en el siglo de Oro, Madrid, 1981, págs. 236-258. A. RODRÍGUEZ DE 
CEBALLOS, en La repercusión en España del Decreto del Concilio de Trento acerca de las imágenes sagradas 
y las censuras al Greco, “Studies in the History of Art”, Washington, 1984, XIII, págs. 153-159, realiza una 
aproximación crítica. MARTÍNEZ-BURGOS GARCÍA, en El Decoro la invención de un concepto y su 
proyección artística, “Espacio, Tiempo y Forma”, UNED, 2, Madrid, 1988, págs. 91-102, lo comenta. Y hace 
una crítica especial José Miguel MUÑOZ JIMÉNEZ, Desnudo y decoro en la plástica del barroco español, 
“Letras de Deusto”, Univ. de Deusto, Bilbao, 1994, 24, nº 65, págs. 215-227. El último que lo menciona es 
Javier PORTUS PÉREZ, Indecencia, mortificación y modos de ver en la pintura del siglo de Oro, UNED, 
Madrid, 1995, 8, págs. 55-88. 
1718    Los contenidos de esta Copia de los pareceres..., recoge la opinión, que al parecer reúne Francisco de 
Braganza, de varios autores constituidos por: frailes padres, doctores, catedráticos y lectores, de las 
Universidades de Salamanca y de Alcalá, así como de un fraile del colegio de Nª Sª del Rosario y de la 
Compañía de Jesús. En total son 22 pareceres, no todos de la misma importancia ni extensión, unos más 
permisivos, otros más intolerantes. No es este contexto para su análisis (ya estudiado parcialmente por Miguel 
MUÑOZ JIMÉNEZ, Desnudo y decoro en la plástica del Barroco español. Análisis de la carta Universitaria de 
1632, “Letras de Deusto”, Bilbao, 1994, 24, nº 65, págs. 221º-227). Pero sí es oportuno destacar algunas notas 
sobre algunos de los autores que afecta al presente análisis. Cito por  VV.AA., Copia de los Pareceres, Madrid, 
1632 (B.N.M: R-30305): 
   “Porque en esto puede aver más, y menos; personas avrá, que por complexión natural, o por malicia con sólo 
ver la figura de un hombre, o muger hermosos desnudos se irriten; por sólo esto no condenara yo a quien tuviera 
estas pinturas, porque desta suerte huviéramos de desterrar de las Iglesias, y Oratoris a Adan y Eva ... y a otros 
Santos que pintan hermosos, y desnudos, como S. Sebastián, y San Lorenço, y otros. Sólo condenamos aquellas 
pinturas, que por estar descubiertas impúdicamente, o por feas posturas, o otros accidentes son peligrosas para 
todos los que pusieron los ojos en ellas; en lo qual se ha de estar al juicio de hombres prudentes y virtuosos” 
(Fray Francisco Cornejo, Catedrático de Prima Teología de la Universidad de Salamanca, en IDEM, págs. 12 y 
12 vº). 
   “ ... juzgo por ahora que aquellas pinturas en que se manifiestan actos torpes, y deshonestos, o sobradamente 
en la proporcion, y desposición de los miembros, invitan al que a la primera vista pusiere los ojos en ellas, estas 
son las que se deven retirar debaxo de pecado mortal, no las que por el primor del arte descubren las 
perfecciones del cuerpo ... y assí solas las lascivas de suyo se deven quitar de lugares públicos ...”(Fray Félix de 
Guzmán, Catedrático de Vísperas de Teología de la Universidad de Salamanca, en IDEM, pág. 13). 
   “Asentado, que por figura lasciva se entiende la que de suyo lo es, y de alguna manera representa acto 
deshonesto, no la que sólo es lasciva por la mala intención de quien la mira, tengo por fin duda lo que todos los 
Padres Maestros de arriba dizen; Y juzgo por culpa grave el tenerlas en público, por el peligro en que 
moralmente ponen al que las miran” (Fray Benito de la Serna, lector de Teología. Salamanca, en IDEM, pág. 
17). 
   “ .. es pecado mortal el tener estas pinturas (deshonestas y en lugar público) ... y no sólo no se escusa el 
tenerlas por causa de su excelencia, y el arte de la pintura sino que esto mismo es lo que más lo suele agravar ... 
biendo pues la pintura de tanta eficacia, y aun mayor que la de la letra y escritura, manifiesto es, que si la lición 
de los libros lascivos es pecado mortal ... con mayor razón se deve condenar el tener estas pinturas deshonestas, 
que son un libro abierto para todos ...” (Fray Juan de Stº Tomás, Catedrático de Vísperas, Universidad de Alcalá, 
en IDEM, pág. 18). 
   “ ... las imágenes desnudas, deshonestas dan ocasión, y peligro moral proximo a caídas graves de luxuria, y 
quanto mayor fuere el primor del arte, tanto más eficaz será la ocasión y peligro, y asi tengo por pecado mortal 
de escándolo perniciosíssimo tener tales pinturas en la forma que se pregunta en esta duda ...” (Fra. Pedro de 
Tapia, Catedrático de Prima, Universidad de Alcalá, en IDEM, pág. 19). 
   “... quien pinta o tiene en su casa un lugar público pinturas deshonestas, comete pecado de escándalo activo ... 
Del pintor que por ruegos de un mancebo pinta la figura de una doncella, si cree que ha de ser incentivo para 
alguna deshonestidad, sienten Autores graves y peca mortalmente ...” (Fray Manuel García, lector del Colegio de 
Ntª Sª del Rosario, en IDEM, pág. 25) 
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medida, recupera las enseñanzas del Concilio II de Nicea contra los iconoclastas. Las 
imágenes de Cristo, María y los Santos han de conservarse y venerarse no porque entrañen la 
divinidad o una virtud divina, como la piedad popular atribuía a algunas de ellas, a las 
milagrosas, y Calvino recriminaba, sino porque a través de ellas se hace honor a los seres que 
representan, a los que el concilio de Trento llama prototipos -“honor.. refertur ad prototypa”-. 
Las imágenes han de tener una finalidad didáctica y pedagógica y, al convertirse en 
instrumentos de la proclamación y predicación de la Iglesia, han de ser universalmente 
comprensibles y abstenerse de lo insólito.1719 Y, aún, todas estas precauciones católicas han 




 Las recatadas fuentes españolas sobre el desnudo femenino. 
 
 
 Es momento, ahora, de examinar cuáles son las fuentes de los tratadistas españoles  
respecto al desnudo femenino y es preciso avanzar que las cautelas descritas en sus textos son 
muestra de las oportunas reservas que eran norma en la España del Siglo XVII. El propio 
Concilio de Trento causó un fuerte impacto en todos los artistas y sobre todo en aquellos que 
eran tratadistas los cuales dejaron escritas sus opiniones sobre el particular.1721 Pero hubo 
otros factores que les influyeron. Octavio Picón, de forma radical, opina que existió algo más 
funesto para el arte que lo dicho por los teólogos y fue que los escritores de las Bellas Artes, 
caso de los tratadistas, que eran pintores, unos influidos por el Ministerio y autoridad de los 
fanáticos, otros siéndolo ellos también, proclamaron todos la doctrina medieval considerando 
la pintura como mera auxiliar de la fe y el desnudo como vestigio del paganismo, afirmando 
que tales fueron las bases que utilizaron Butrón, Carducho, Pacheco, Jusepe Martínez, Lucio 
Espinosa, etc.1722 
                                                           
1719    LLIMARGO I CASAS, Marc,  “El siglo de oro“, en  Historia del arte español, dirigida por Joan Sureda, 
ed. Planeta, Barcelona, 1996, Tomo VII, pág. 434.  
1720    Las precauciones sobre el desnudo femenino perduran hasta el Concilio Vaticano II como puede verse en 
A. M. ARREGUI-M. ZALBA, Compendio de Teología Moral, Bilbao, 1965, págs. 147-148, 228, números 1163. 
270 d. Sobre el desnudo, son casos de escándalo “II. PINTURAS Y ESTATUAS”. Son obscenas: a) Por razón 
de la desnudez, si muestran las partes en los púberes aunque sean a través de algún velo traslúcido, si están 
pintadas con colores y los ademanes provocativos. b) Por el motivo, si representan una acción gravemente 
deshonesta en si misma o gravemente provocativa. Aplicaciones. 1. No se consideran gravemente obscenas las 
imágenes de niños desnudos, ni tampoco las de personas mayores, al menos si son varones, con las partes 
cubiertas. 2. Son reos de escándalo grave los que pintan imágenes que para la generalidad resultan provocativos, 
aún cuando parezcan obras de arte y asimismo los que las exhiben en público en oficinas, viviendas, plazas o 
jardines, cines, etc, o las venden indistintamente a cualquiera; pues dada la fragilidad humana, han de arrastrar a 
muchos al pecado, aunque no sean de todo obscenas. Pero no pecan por el mero hecho los que las pintan con 
destino al estudio de la anatomía u obstetricia, ni los que las presentan en una exposición de arte con acceso 
reservado a solos los profesionales.  (pág. 163). Las figuras completamente desnudas de uno y otro sexo, a no ser 
que se miren rápidamente o por utilidad, puede ser pecado mortal por razón del móvil, o por el modo de 
representar, o por el objeto. Es censurable la costumbre vigente en muchos estudios, de tomar modelos naturales 
de mujeres casi completamente desnudas y exhibirlos a los pintores; éstos no pecan, sin embargo, si no pueden 
abstenerse fácilmente a tales academias, con tal de que tomen las debidas precauciones; los mismos que hacen de 
modelo pueden estar excusados por las ventajas económicas que reporten guardando las cautelas convenientes 
(pág. 270). 
1721    CAÑEDO-ARGUELLES, GALLASTEGUI, C, La influencia de las normas artísticas de Trento en los 
tratadistas españoles del siglo XVII, “Revista de ideas estéticas”, CSIC, Madrid, 1942, XXXII, págs. 233-242. 
1722    PICÓN, J. O. de, Observaciones acerca del desnudo y su escasez en el arte español, Madrid, 1902, señala 
que España, siempre a la zaga en la consideración dada a sus artistas por parte de monarcas, nobles y poderosos, 
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 Analizando lo escrito por los tratadistas españoles se pueden comprobar varias 
opiniones respecto a la moderación que ha de tenerse al enfrentarse con el dibujo o la pintura 
del cuerpo humano femenino desnudo. Fancisco Pacheco reconoce, más de una vez, que el 
artista habrá de enfrentarse con la ejecución de una figura de cuerpo humano femenino 
desnudo y,  para representar algo tan obvio, habrá de tener presente, el pintor cristiano, en la 
imitación del natural: 
 
   “Porque muchas veces se ha de ofrecer hacer demostración (del desnudo) en una 
Eva, en una Susana, en martirios o historias sagradas, principalmente en un juicio 
universal, donde se deben pintar con la grandeza y hermosura que todas las demás 
cosas, si bien con la honestidad y decoro debido “ 1723  
 
 No obstante, en otras ocasiones, su actitud es tan escrupulosa que llega a huir de 
cualquier tipo de representación, pose o ademán, que implique o atisbe una duda de 
indecencia, como cuando recoge la opinión de van Mander: 
 
   “Pies y piernas de la mujer, estando plantadas, no se han de apartar, porque es contra 
la honestidad.”1724 
 
 Pero, durante los comienzos del siglo XVII, la disposición de desnudos femeninos del 
natural no debió ser muy frecuente, salvo en ambientes privados. El propio Pacheco, para 
tales menesteres, se muestra muy cauto con la  honestidad de las obras en el sentido más 
estricto incluyendo razonamientos y escritos de religiosos. Pero lo que aquí interesa resaltar es 
que repara en los razonamientos de censura de Ludovico Dolce, al que pintó Miguel Angel, 
acerca de la honestidad de sus figuras: 
 
   “ Señor pintor escrupuloso, que poniéndonos exemplos de antiguos que desnudaban 
las mujeres para pintarlas perfectamente, y obligándonos a pintarlas bien ¿qué remedio 
nos da?  Diré Señor licenciado, lo que yo haría: del natural sacaría rostros y manos de 
la variedad y belleza que lo hubiese menester, de mujeres honestas, que a mi ver no 
tiene peligro, y para las demás partes me valdría de valientes pinturas, papeles de 
estampa y de mano, de modelos y estátuas antiguas y modernas, y de los excelentes 
perfiles de Alberto Durero; de manera, que eligiendo lo más gracioso y compuesto 
evitase el peligro; porque es justo que nos diferenciemos en esto los pintores católicos 
de los gentiles, por estar de por medio la ley de Dios, que nos prohibe todo lo que nos 
puede provocar a mal, no sólo a nosotros, pero a los demás, con el objeto de cosas 
deshonestas “1725 
 
 Otro importante tratadista, Vicencio Carducho, en el diálogo séptimo de sus Diálogos 
de la pintura, dentro del contexto de su lenguaje tan manierista y, en ocasiones, de compleja 
comprensión, incide en el exigido decoro al que deben someterse los pintores que han de 
                                                                                                                                                                                     
mantuvo a sus creadores plásticos en un horizonte de discreta condición económica que, en gran medida, era 
deudora del encargo de la clerecía o las gentes dominantes, dependían económicamente de ellos y defendían la 
pintura como arte noble y liberal invocando la utilidad que los cuadros tenían para difundir la religión. En este 
contexto no puede extrañar que los tratadistas españoles, la mayoría pintores, condenaran las imágenes obscenas. 
1723     PACHECO, F., Arte de la pintura (1649) , Madrid. 1956, lib. Segundo, cap. VII, pág. 412. 
1724     IDEM, lib. Segundo, cap. X, pág. 463. C. VAN MANDER, Het Schilder-Boeck Door, Harlem-Akmaar, 
1604. 
1725     IDEM, lib. Segundo, cap. VII, págs. 413-414.  
Cap. 6. El estudio del natural. 
 665
representar figuras honestas, con argumentos de Fray Luis de León, Séneca, Aristóteles o 
Plinio, concluyendo que es mejor errar en el arte que no en la virtud. Por eso,  
 
   “ Y así, en quanto puedo, suplico y exorto a todos los desta y nobilisima 
Arquitectonica facultad, no se dexen vencer de las ocasiones que el enemigo de la 
virtud les traerá a las manos en el discurso de la vida; no caigan en tal exceso ... y por 
ningun caso se abata a pintar cosas viles y deshonestas, porque quando en tal incurra, 
justamente merecerá ser expulso y echado de la venerada, y noble congregación de los 
doctos y celebres Pintores ...”1726 
 
 Jusepe Martínez es más sutil y recoge el consejo referido a las precauciones que ha de 
tener el discípulo en las representaciones, en especial en las actitudes y posturas que han de 
ser decentes, advirtiendo que, de no hacerlo así, las obras podrían ser censuradas: 
 
   “Dispuesta ya para la ejecucion la diestra del discípulo, conviene darle ahora el 
gobierno de sus acciones para que no incida en la casi como nota de poco atento en sus 
posturas, porque he visto á muchos grandes pintores ser sus obras muy censuradas, y 
con toda razon, por significar sus obras ... de extravagantes modos, sin decencia .. y 
así, para nuestra profesion no dé en semejante vacío, le advertiré de haber visto quitar 
muchos cuadros de muy suntuosos puestos por indecentes...”1727 
 
 Otro ejemplo de recato, ante la presencia de desnudos, se encuentra en el pintor y 
tratadista García Hidalgo de cuyas precauciones deja clara constancia en sus Principios. En 
primer lugar, después de hacer una particular interpretación respecto a la causa por la que la 
pintura no fue incluida entre las siete artes liberales, debido a los pretéritos abusos cometidos 
por los que llama “dibujos de fabulosos desacatos“, hace una advertencia ante tales prácticas, 
explicando la labor del Santo Oficio como calificador de pinturas sagradas, tarea que él 
mismo ejercía, evitando así que los artistas se desvíen del recto proceder en sus imágenes y 
concluyendo con las recomendaciones de la Iglesia: 
 
   “ Y buscando la razón, sobre las referidas, es a mi ver, si lo tomamos de la legitima 
causa, que aviendo en los siglos passados sido el arte tan dado á la imitacion de figuras 
deshonestas, y en particular en la Italia, en tiempos que la Fee, y la devocion no estava 
tan zanjada, ni arraygada en los coraçones de los Fieles, ni tan reparados los riesgos de 
la naturaleza, por los resabios de la Gentilidad, que en dibujos de fabulosos desacatos 
labrava tropiezos á la honestidad, lo qual fue causa de no estar el Arte de la Pintura el 
primero de los siete Liberales; pues quando Seneca los distinguó , y graduó, siendo 
assi que el de la Pintura se le vino, como él lo confiessa a los ojos, dixo, aunque 
Gentil, con Catholico reparo: Ya reconozco lo grande de la Ciencia, y lo inmenso de 
este Arte, más no le quiero nombrar por tal, porque veo que es causa de la torpeza, y 
ruina de los hombres, provocandoles á sensuales pensamientos, á arruinar el valor de 
los Heroes, y á idolatrar en sombras de la deshonestidad. Y reparado ya este error por 
los Catholicos, y Evangelicos Oradores, y prudentes Confessores, fue Dios servido de 
que se dexassen estos objetos lascibos, y se reformassen los Principes en mandarlo, y 
los Artifices en executarlo, de modo, que ha tiempo que solo se pintan Sagradas 
Historias, Imagenes devotissimas, y otras cosas, que no son objeto de descompostura; 
                                                           
1726   CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura (1633), Madrid, 1979,  pág. 362. Véase el estudio de CALVO 
SERRALLER, F., en la ed. citada de Carducho, Madrid, 1979, págs., CXVI-CXXI  y notas  922 - 935. 
1727    MARTÍNEZ, J, Discursos practicables del nobilísimo arte de la pintura (ca. 1675), Madrid, 1866, Tratado 
VIII, pág. 28. 
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para cuyo efeto me honró el Santo Tribunal de la Inquisicion con el titulo de 
Corrector, y Calificador de las pinturas sagradas, y opuestas á la verdad, y decencia, 
concediendome todas las immunidades que por ello se gozan, y he gozado. Y que la 
Santa Madre Iglesia, por sus Santos, y Santas, nos lo aconsejan, y agradecen; como 
por María Santissima se han visto muy aceptas al agrado de su Hijo Santissimo, y 
favorecidos, y patrocinados los artifices de este divino Arte, como en muchos 
exemplos se halla anotado; y los leídos lo avrán visto, y los fieles oido en los 
pulpitos.“1728 
 
 Las precauciones manifestadas por García Hidalgo las reitera, a continuación, dando 
consejos concretos de cómo debe ser utilizado el modelo femenino, al que sólo deben tener 
acceso aquellos que sean de buenas costumbres y ancianos pero sólo durante un mes al año, 
como si el pecar fuera menor por espaciar y no por intensidad:  
 
   “  ... ha sido de manera esta reforma que en las Academias Romanas, quando ay 
hembra que haze postura, solo permite que entren los de buenas costumbres, y 
ancianos; y esto no es de continuo, sino cada año un mes; ò si acaso ha menester algun 
Academico alguna atitud para alguna cosa, como para Susana, para Bersabe, Putifar, ò 
algunas fabulas que en letras, y pinturas se permiten; y nuestro Santissimo Padre 
Inocencio Papa XI, lo prohibò en su tiempo; por lo qual he querido traer en este 
tratado las figuras de mugeres que se siguen“1729 
 
 No extrañe, por tanto, que para evitar el peligro que puede derivarse de la utilización 
de los desnudos al natural, para dibujar el cuerpo de la mujer, aconseje el uso alternativo de 
estatuas: 
 
   “... lo primero, porque la curiosa naturaleza, inquiere, y desea saber, y ver; y assi 
puede el principiante curioso ver en ellas lo que es, y lo que puede ser siendo perfecta; 
y la segunda para que como llevo advertido, se enseñen á  hazer perfiles lisos, y tersos; 
y quando se ofrezca sepan, y se hallen habiles para hazer un brazo de un Angel, y una 
pierna, y una muger, que no ha de estar el Pintor ignorante de nada de la  naturaleza, 
para lo qual ay estatuas, de donde y en donde puede estudiar sin el peligro que tiene la 
naturaleza con el sexo femenino y es como yo lo he estudiado, y inquirido.“1730 
 
 Otro de los tratadistas españoles que ha dejado suficientes informaciones sobre el 
decoro exigido a las pinturas es Antonio Palomino el cual se inclina por la pulcritud en la 
realización de obras que estén dentro de los postulados de una castidad exacerbada, propia del 
momento y la sociedad en la que le tocó vivir, recalcándolo en varios momentos de su Museo 
pictorico. Así, al tratar de los ropajes, incluso, previene del riesgo que tendría hacer obras que 
pudieran insinuar la sensualidad del desnudo subyacente y, menos aún, como hacían los 
griegos cuyas ropas aparecen como si estuvieran mojadas, pegadas al cuerpo, que siempre hay 
bajo las telas que nos visten: 
 
   “ ... ha de poner gran cuidado en que los mismos trazos apunten con disimulo el 
desnudo; no de suerte que parezcan mojados, y pegados a la figura, como hacían los 
antiguos, y especialmente los griegos, por eso digo con disimulo, no con afectación, 
                                                           
1728    GARCÍA HIDALGO, J., Principios para estudiar el ... arte de la pintura Madrid, 1693, Madrid, 1965, 
pág. 4 
1729    IDEM. 
1730    IDEM,  pág. 5. 
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que ha habido algunos, que hasta los músculos quieren señalar en ellos, sino con un 
cierto descuido que le apunten y le engalan ...“1731 
 
 Al ocuparse de las pinturas obscenas, Palomino arguye que es innecesario reflexionar 
por los católicos que sus pinturas guarden el decoro de la invención, bien sea de historia o 
bien de figura sola, siendo menester poner gran atención en la honestidad, recato y decoro de 
las figuras, ya que los propios gentiles juzgan prohibido que se pintase cosa deshonesta  
(Aristóteles, Política, XVII). Y va más allá siguiendo a Posevino, con argumento similar al de 
Caducho: 
 
   “ ... que la pintura haya de ser por su naturaleza lasciva, torpe, deshonesta, y 
provocativa: basta que en la desnudez, especialmente de mujeres, pueda ofender, o 
escandalizar los castos ojos, que la miran. Con razón exclama A. Posevino sobre este 
punto, diciendo: < Pues si los mismos filósofos gentiles, Platón, Aristóteles, y otros 
prohibieron el pintar mujeres desnudas, porque su aspecto provocaba los ánimos > 
¿por qué  el católico magistrado ... no hará que el cristiano confiese, ser impuro, el que 
afirman, que Cristo con Betial, y el Arca de Dios con la de Dragón, pueden morar 
juntos?”1732 
 
 A continuación, Palomino expone la providencia que, sobre este asunto, manda el 
Tribunal Supremo de la Inquisición -recordemos que pintores y tratadistas como García 
Hidalgo, Francisco Pacheco y el propio Palomino fueron censores y veedores de pinturas- con 
los siguientes argumentos: 
 
   “ Y para obviar en parte el gran escándalo, y daño no menor, que ocasionan las 
pinturas lascivas, mandamos: que ninguna persona sea osada, a meter en estos reinos 
imágenes de pintura, láminas, estatuas, u otras de escultura lascivas, ni usar de ellas en 
lugares públicos de plazas, calles o aposentos comunes de las casas. Y asimismo se 
Prohibe a los pintores, que las pinten, y a los demás artífices, que los tallen, ni hagan: 
pena de excomunión mayor  < latae sententijae canonica monitione praemissa > y de 
quinientos ducados por tercias partes, para gastos del Santo Oficio, jueces y 
denunciador; y un año  de destierro a los pintores, y personas particulares que las 
entrasen en estos reinos o contraviniesen en algo a lo referido.“1733 
 
 Tales precauciones justifican que: 
 
  “Y en consecuencia de esto, muchos pintores han tenido el título de censores, y 
veedores de las pinturas, como lo tuvo Francisco Pacheco el sevillano, que escribió el 
Libro de la Pintura y don José García Hidalgo, decía tenerlo también. Y a mi señor Do 
Antonio Ibáñez, Inquisidor general.”1734 
 
 Después de haber descrito todas las reservas, precauciones y cuidados en los usos de 
estampas, pinturas, esculturas, etc, en todo tipo de imágenes, buscando  siempre el absoluto 
decoro, desterrando todo aquello que pueda ser tachado de obsceno, Palomino reconoce la 
                                                           
1731    PALOMINO, A., Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. VII, cap. III, pág. 569. 
1732   IDEM, tomo II, lib. VII,  cap. III, pág. 571. Véase también CARDUCHO, V., Diálogos de la pintura 
(1633), Madrid, 1979,  págs. 359 y 361.  
1733    PALOMINO, A, El Parnaso (1724),  Madrid, 1947, tomo II, lib. VII, págs. 572 - 573. 
1734    IDEM, tomo I, lib. VII, cap. III, pág. 572. 
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necesidad de la figura desnuda del  natural, si se quiere ir adquiriendo habilidad de buenas 
casta y buena manera y para perfeccionarse en la invención:  
 
   “ Para perfeccionar la invencion en razón de dibujo es necesario (especialmente en 
los principios del inventor) hacer estudio particular de cada figura de los mas 
señaladas, por el natural, y mas si es desnuda... que aunque descanse siempre que se 
vuelve a poner, guardando el mismo sitio y actitud, se halla lo mismo  “1735 
 
 Tal necesidad de la presencia del desnudo, masculino y femenino, se manifiesta 
cuando se han de pintar o esculpir temas relacionados con la iconografía de las pinturas y 
esculturas destinadas a temas sagrados, como en las representaciones de Adán y Eva, Cristo 
en la Pasión, el  “Majestat” en su ascensión y tantos otros temas de santos que deben aparecer 
desnudos, en todos los cuales: 
 
   “ ... ninguna para la deshonestidad y lascivia; sujetando en esto, y en todo mi 
dictamen a la superior censura de los doctos, y de nuestra Santa Madre Iglesia Católica 
Romana.“1736 
 
 Ante tantas reservas, no debe extrañar que Palomino exprese los peligros por la 
presencia de la desnudez cruda, en la que se roza lo deshonesto y los lascivo, y se extrañe ante 
la excesiva naturalidad que se manifiestan en obras tan reconocidas, que no osa criticar, sólo 
interrogar, sobre su existencia, como las de la capilla Sixtina situada en lugar sagrado y en el 
seno de la autoridad católica: 
 
   “Y ¿qué diremos de la pintura del Juicio final (tan justamente celebrada) de mano 
del insigne Miguel Angel, y colocada en el Vaticano, tan llena de desnudos, y tan sin 
recato, que muchos de los Santos, tienen manifiesta su virilidad ¡Y colocada en 
Consistorio supremo de la Iglesia Católica? ¡Confieso mi ignorancia, y cautivo mi 
entendimiento!”1737 
 
 Durante el transcurso de las investigaciones realizadas he localizado, en el Archivo 
Histórico Nacional de Madrid, unos ejemplares de dibujos que explican el procedimiento de 
la censura hacia el desnudo femenino. Quien tenía en su casa obras de este tipo, salvo que 
fuese Rey o personaje influyente, corría el riesgo de ver decomisadas sus obras por lascivas. 
Se trata de un expediente inquisitorial al que se acompañan nueve dibujos a lápiz, trazados a 
fines del siglo XVII o principios del XVIII, que reproducen los cuadros que poseía un tal 
Sebastián Martínez, comerciante de Cádiz, el cual fue acusado, por un comisario de la 
Inquisición, de tener en su casa pinturas obscenas con temas mitológicos. En concreto, el 
infeliz, simplemente, contaba con una colección de obras consideradas “deshonestas”, del 
siglo XVI y XVII, cuyas temáticas se referían a “Galatea, Cleopatra, Lucrecia, Sansón y 
Dalila, La paz, La justicia”, un fragmento de tabla de Julio Romano (1499-1546) a los que se 
añadían dos “Desnudos femeninos de espaldas”, uno de pie, apoyado en una silla, y otro 
tumbado.(Figs. 1661-1669).1738 
                                                           
1735    IDEM, tomo II, lib. VII, cap. III, pág.  568 y  lib. VI, cap. III, pág. 533. 
1736    IDEM, . tomo II, lib. VII, cap. III, pág. 573. 
1737     IDEM, tomo II, lib. VII, cap. III, pág. 574. 
1738    Véase AHN Legajo 3115 sigª 826-834. Los nueve dibujos inéditos, todos a lápiz sobre papel verjurado 
algo amarillento, son los siguientes: 1) Galatea. Parte de cuadro de Lucas Giornado (1632-1705) de la Fabula de 
Asis y Galatea, 240 x 195 cms, Signatura 826. 2) Cleopatra de Andrea Basano, 185 x 227 cms, Signatura 827. 3) 




 Algunas evidencias de desnudos femeninos. 
 
 
 El estudio del uso de modelos femeninos es tarea compleja de escrutar por la escasez 
de dibujos realizados en la España del siglo de oro en los que la figura femenina se muestra  al 
natural, cuestión que, por el contrario, no sucedió en la Europa septentrional. En 
contraposición con las prevenciones españolas , tanto en lo que hoy es Alemania, como en los  
Países Bajos o Italia, era habitual que en las academias posasen mujeres desnudas y son 
numerosos los ejemplos gráficos que prueban tal actividad como se puede observar en los 
dibujos de Alberto Durero, artista muy citado por los tratadistas españoles, que dejó ejemplos 
de tal ejercicio (Fig. 1670). Un caso mucho más significativo es el de Rembrandt del que se 
conservan numerosos dibujos y estampas, de los que se incluyen varios ejemplos (Figs. 1671-
1674), cuyo único motivo es el estudio de la figura femenina, en distintas posturas, 
completamente desnuda; incluso existen varias imágenes en las que se puede observan que, en 
su taller, los discípulos tenían encomendada la práctica de tales menesteres  mientras la 
modelo posaba y el propio Rembrandt corregía a sus alumnos como sucede con los dibujos, 
posiblemente realizado por un discípulo del maestro, del Staatliche Kunstsammlungen y el del 
Hessisches-Landesmuseum.1739 
 
 Vistos los argumentos teóricos expuestos por los tratadistas, no puede extrañar que, 
ante tantas reservas, los artistas españoles tuviesen inumerables dificultades para acceder al 
estudio del desnudo femenino. Los que tenían la suerte de ir a Italia,  a donde tantos pintores 
aspiraban acudir en aquel tiempo, tendrían más facilidad para tal práctica ya que era un hecho 
como se observa en algunas estampas como la de la academia de Carlo Marata (Fig. 92). 
 
 Dicho esto, a pesar de tan píos reparos, conviene ejemplificar alguna muestra de los 
ejercicios de artistas españoles en los que se puede contemplar el cuerpo humano desnudo, 
como elemento esencial, advirtiendo, de antemano, que cuando se trata de la representación 
de la figura femenina sin ropa su presencia en los dibujos es escasa y, cuando consta, es 
habitual que aparezca semidesnuda y asociada a temas religiosos o mitológicos. Muchos de 
los ejemplos conocidos, aunque lo parezcan, no son producto del ejercicio del natural sino 
interpretaciones del artista, a partir de creaciones de otros pintores o de estampas, no faltando 
los casos en los que buena parte del cuerpo femenino fuese parte de la inventiva del maestro y 
sólo un fragmento es tomado de creaciones ajenas. De algunos se da cuenta a renglón seguido 
previa advertencia, a riesgo de romper la dinámica seguida en estas páginas consistente en 
exponer sólo la estampa y el dibujo como ejemplo iconográfico, de incorporar alguna pintura 
y escultura. 
                                                                                                                                                                                     
Lucrecia, de Andrea Basano, 210 x 240.cms, Signatura, 828. 4) La Paz, 170 x 200 cms, Signatura, 829. 5. La 
Justicia, 160 x 208 cms, Signatura 830.  6) Fragmento de la tabla de Julio Romano (1499-1546), 195 x 145 cms, 
Signatura 831. 7) Desnudo femenino apoyado en una silla, 205 x 250 cms, Signatura, 832.  8) Desnudo femenino 
yacente de espaldas, 290 x 190 cmsm, Signatua 833.  9) Fragmento de Sansón y Dalila, 212 x 150, cms, 
Signatura 834. 
1739    Para grabados de desnudos de Rembrandt véase BRUCE & SEENA HARRIS,  Introducción de Frank 
Getlein, The complete etchings of Rembrandt, Bounty Books, Crown Publishers, Incd, N. York, 1970, págs. 145-
153.  Para desnudos dibujados véase SLIVE , S., Drawings of Rembrandt, II Vols. Dover Publications, inc, H. 
York, 1965;  BENESCH, O., Rembrandt, ed. Carroggio, Barcelona, 1967; HAAK, B., Rembrandt, dibujos, ed. 
Gustavo Gili, Barcelona, 1980; y BREVERS, H., Rembrandt: el maestro y su taller, Electra, Barcelona, 1991. 
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 Respecto a las representaciones de tema mitológico, como “Venus y Adonis”, “Venus 
y Leda”, “Ninfas”, “Diana”, etc, es obvio que los artistas españoles del siglo XVII apenas lo 
trataron y menos aún si lo que se busca son desnudos femeninos, en los que se exprese la 
sensualidad tan pecaminosamente considerada.1740 A pesar de las restricciones, se comprueba 
que la nobleza del siglo XVI y XVII, incluso el Rey, contó con colecciones plásticas en las 
que, además de motivos religiosos, había asuntos de temática mitológica en las que no eran 
extrañas las representaciones con abundancia de desnudos, incluso femeninos. Colecciones 
tales se guardaban por ser moda europea, por el morbo del desnudo, por la importancia del 
artista o por el valor de la pintura. Pero justo es reconocer que este tipo de desnudos siempre 
aparecían en cuadros pintados por artistas foráneos como Tiziano, Rubens (Fig. 1675), 
Veronés, Tintoreto, Carracci, Durero, etc.1741  
 
 Pero en España se pintaba y esculpía para el Templo de Dios, por eso el desnudo del 
siglo XVII representa a mártires como San Andrés descuartizado, San Bartolomé desollado, 
San Lorenzo abrasado o San Esteban apedreado. En el caso de los desnudos femeninos las 
pautas eran las mismas y las mujeres sin ropa eran Adán y Eva, Santa Catalina llena de llagas, 
Santa Lucía con las cuencas de los ojos vacíos, Santa Agueda con los pechos desgarrados, 
Santa Eulalia descuartizada, las Animas del Purgatorio, etc. En su mayor parte, se trata de 
figuras, a lo sumo, parcialmente desnudas o mostradas de tal forma que no provocaban 
lascivia sino devoción. Algunos ejemplos se pueden rastrear en escultura como la figura de 
“Eva” para la custodia de la Catedral de Valladolid de Juan de Arfe (Fig. 1676) o los ya vistos 
modelos de “Epitemo y Pandora” de El Greco (Fig. 1543). En pintura son excepcionales las 
obras de desnudos femeninos, como es el caso de la “Venus del espejo”de Diego Velázquez 
(Fig. 1677),1742 del que se dice está inspirada en un grabado de Behan (Fig. 1678); o el 
“Desnudo femenino”, óleo atribuido a Castillo que hoy se considera de Francisco Antolínez y 
Ochoa, copia a partir de un grabado de Jan Saenredam sobre composición de Bloemaert y que 
                                                           
1740    Sobre la mitología en la pintura española véase: LÓPEZ TORRIJOS, Rosa, La mitología en la pintura 
española del siglo de Oro, Cátedra, Madrid, 1985; IDEM, La mitología en la pintura española del siglo XVII, 
Departamento de Historia del Arte, Universidad Complutense, Tesis Doctoral, 119/82, Madrid, 1982;  IDEM, La 
mitología en la pintura española de los siglos XV – XVII, Fundación Juan March, Madrid, 1982. 
1741    La presencia del desnudo femenino en España quedó patente en la exposición celebrada en el Museo del 
Prado (VV. AA, El desnudo en el Museo del Prado, Fundación Amigos del Museo del Prado, Galaxia 
Gutenbert/Círculo de Lectores, Madrid, 1998). Véase también  PORTUS PÉREZ, Javier, La Sala Reservada del 
Museo del Prado, Madrid, 1998. Sobre las obras que se guardaban en el antiguo Alcázar de Madrid, véase, en 
VV. AA, El Real Alcázar de Madrid, Comunidad de Madrid, Nerea, Madrid, 1994, en especial el conjunto de 
artículos agrupados para el título de “Las Colecciones”, págs. 176-236. 
1742    Sobre la Venus del Espejo unos creen que la realizó Velázquez en Italia en su segundo viaje al entrar en 
contacto con el arte que allí vio; otros creen que fue realizada en Madrid. Pita Andrade la documentó entre los 
bienes que pertenecieron a Gaspar de Haro, en 1651, marqués del Carpio y Heliche, quien había heredado de su 
padre, D. Luis, la afición por la  pintura (PITA ANDRADE, J. M, Los cuadros de Velázquez y Mazo que poseyó 
el Marqués de Carpio, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1952, XXV, págs. 223-236). Bull y Harris 
han demostrado que formó pareja con una Venus del siglo XVI reclinada (BULL, Duncam, y HARRIS, 
Enriqueta, The Companion of Velázquez’ s Rokeby Venus and a source for Goya’ s Naked Maja”, “Burlington 
Magazine”, CXXVIII, 1002, 1986, págs. 643-654). Véase también la interpretación más reciente de PORTUS 
PÉREZ, J, La Sala Reservada del Museo del Prado y el coleccionismo de pintura de desnudo en la corte 
española,1554-1838, Madrid, 1998, cap. “A la sombra del Rey: Gabinetes de desnudos, mitología y erotismo en 
el coleccionismo privado”, págs. 169 y 42-133. Por último véase NAVARRETE PRIETO, B, La pintura 
andaluza del siglo XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, págs. 224 y 225, en donde cita que la “Venus del 
Espejo” está inspirada en un grabado de Hans Sebald Behan, “Juan Crisóstomo tentado”, siguiendo el modelo de 
la mujer desnuda de Agostino Veneziano donde se ve una diosa tendida de espaldas. 
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repite Juan de Zamora.1743 Pérez Sánchez menciona a Claudio Coello en su “Susana y los 
Viejos” del Museo Ponce de Puerto Rico, donde pinta una figura femenina desnuda de frente, 
y a José Antolínez, cuya temática son los suicidios de Cleopatra y Lucrecia, en la que están 
semidesnudas. Todo lo cual demuestra que, a pesar de la  norma existente que prohibía pintar 
figuras desnudas, no solo los reyes coleccionaban cuadros con esa temática sino que ciertos 
aristócratas e incluso miembros del Santo Oficio guardaron en sus colecciones obras de este 
tipo,1744 Algunas eran imitaciones de otros como las de Juan Bautista Martínez del Mazo1745, 
discípulo de Velázquez y yerno suyo, que dejó desnudos en los óleos “Diana y Acteón” y 
“Diana y Calixto”, en el Museo del Prado, (Figs. 1679-1682), que son copias de Tiziano.1746 
No faltaron otras creaciones en las que la desnudez femenina sólo se insinuaba, como se 
aprecia en el tan repetido tema de la Magdalena y que se puede comprobar en las pinturas de 
Luis de Carvajal, Cerezo y Loarte.(Figs. 1683-1684).1747 
 
 En la obra sobre papel no faltaron estampas en las que la mujer se presentaba desnuda, 
como se constata en la “Magdalena”, en talla dulce, de Vicente Victoria (Fig. 1685). Pero 
donde adquiere más sentido plástico es en García Hidalgo ya que sus Principios reúnen un 
buen número de ejemplos en los que la figura femenina se muestra en su total desnudez y, 
aunque se trata de una temática y asuntos relacionados con la mitología, posiblemente 
inspirados en modelos de bulto o de estampas ajenas, no cabe duda que el espíritu que movió 
al pintor fue ofrecer a los aprendices un buen elenco de modelos de figuras de mujeres para 
que pudieran conocer cuerpos tan desconocidos a la vista de los artistas de entonces (Figs. 
1686-1693). 
 
 Un ejemplo temprano se encuentra en el tratadista Francisco de Holanda que estuvo en 
Italia y dejó varios dibujos como los que aparecen en su De Aetatibus Mundi Imagines (1545) 
en donde no duda en incluir desnudos femeninos en varios pasajes que representan escenas 
del Antiguo y Nuevo Testamento (Figs. 1694-1697). 
 
                                                           
1743    NAVARRETE PRIETO, B, La pintura andaluza del s. XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, págs. 
178 y 324, fig. 320 y notas 600-601bis. Foto Mas, C 59613. 
1744    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E.  (y otros) , Jusepe Martínez y su tiempo, Museo e Inst. de Humanidades “Camón 
Aznar “, Zaragoza, 1982, pág. 29. 
1745    Palomino dice de Mazo que “En copiar fue tan único, y especialmente en las cosas de su maestro, que es 
casi imposible distinguir las copias de los originales. Yo he visto diferentes ... de los originales de Tintoreto, 
Veronés y Tiziano que .. no dudo pasen por originales” (PALOMINO, A, El Parnaso (1525), Madrid, 1947, 
págs., 961-962. 
1746    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, De pintura y pintores, Alianza, Madrid, 1993. 
1747    Respecto a la Magdalena, es asunto reiterativo que ejemplifica la presencia de desnudos femeninos en la 
pintura española y fue es uno de los personajes más representados por el arte católico de la Edad Media porque 
era un ejemplo vivo de posibilidad que tiene todo cristiano de arrepentimiento tras vida tumultuosa o Lasciva. 
Estas representaciones de la Magdalena, muchas, están semidesnudas, como: la de Rolán de Moys de Codos 
(Zaragoza), en la Parroquia de la Magdalena; la de Luis de Carvajal del Museo de Stª Cruz de Toledo; la 
desnudez patética que se ve en la de Alejandro de Loarte (ca. 1590-1626), de la Casa de Lope de Vega de 
Madrid, en la que una larguísima melena es el pretexto para tapar su cuerpo y todo rastro de sensualidad; el 
semidesnudo también aparece en la Magdalena de Mateo Cerezo del Museo de Amsterdam, de factura magistral. 
Y estas Magdalenas no se censuraron entonces, sólo lo fueron a partir del siglo XIX cuando la mujer era vista 
sola en su casa y tapada, porque no se veía un desnudo sino una imagen viva del arrepentimiento y penitencia. 
Era más la lascivia de quien la miraba que el desnudo en sí. (PORTÚS PÉREZ, Javier, Indecencia, mortificación 
y modos de ver en la pintura del siglo de Oro, “Espacio, Tiempo y Forma”, Fac. de Gª e Hª, UNED, Madrid, 
1995, págs. 68-80). 
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 Otro artista del que se conservan varios dibujos de desnudos femeninos es el 
granadino Alonso Cano, sobre todo los que son fruto de su etapa madrileña, cuando estuvo en 
contacto con clientes cortesanos, probando con fortuna algún ejemplo de este género.1748 
Entre sus creaciones sobresale el titulado “Bajada al Limbo” (Fig. 1698), que se custodia en la 
Real Academia de S. Fernando. En el dibujo aparece, entre tres figuras, una imagen de mujer 
sensualmente desnuda, vista de espaldas, el cual fue seccionado ha tiempo, separándolo del 
original, tal vez para cumplir otros menesteres o disfrutes o quizás por motivos de censura, 
hasta que, tras su restauración, ha vuelto a ser integrado recuperando su estado inicial y que, 
como antes se ha dicho, es preparatorio para la pintura del Museo de los Angeles (Fig. 
1699).1749 Del mismo autor se pueden rastrear otros dibujos en los que la desnudez femenina, 
parcial, es figura principal de lo diseñado. Es el caso del “Desnudo recostado” (Fig. 1700), 
reciente adquisición del Museo del Prado; erróneamente identificado como una copia de la 
“Ninfa dormida” de la Casa de Pilatos, escultura del siglo XVI que sigue modelos romanos 
conocidos y es repetida en jardines romanos durante el siglo XVI, ya que en la escultura 
moderna consta la ninfa tumbada en horizontal (Fig. 1551) y en el dibujo de Cano se 
representa sentada recostada sobre un lecho.1750 Otras creaciones suyas, relacionadas con la 
desnudez femenina parcial, son: “Mujer con un pecho al aire”, dibujo a pluma de la Biblioteca 
Nacional (Fig. 1701); la imagen de “Venus, amor y sátiro” de los Ufizzi (Fig. 1702) y el 
desnudo dormido que existió en el antiguo Instituto Jovellanos (Fig. 1703). 
 
 Continuando el rastreo, se encuentran otros ejemplares de dibujos de otros artistas 
representando desnudos femeninos parciales y castos como: “José y la mujer de Putifar” (Fig. 
1704), una sanguina y aguada, del Instituto Jovellanos, el cual probablemente deriva del 
cuadro de Murillo que fue de la Colección Schalayer, atribuido a Cornelius Schut (Amberes 
ca. 1629-Sevilla 1685), el holandés afincado en Sevilla. De este artista, precisamente, el Prado 
conserva una Magdalena que enseña sus pechos (Fig. 1705). Otro caso es el de “La caridad 
romana” (Fig. 1706) en el que una mujer descubre su pecho para alimentar al hambriento, a 
pluma y aguada marrón, de Murillo. También Claudio Coello representó los pechos 
femeninos en el dibujo “Alegoría de las bodas de Carlos II y María Luisa de Orleans” de la 
Academia de Bellas Artes de San Fernando (Fig. 1707) igual que hizo Francisco de Rizi en el 
“Martirio de Santa Leocadia” del Louvre (Fig. 1708). No faltan los ejercicios anónimos (Fig. 
1709). También consta una rudimentaria magdalena (Fig. 1710), dibujo de Pedro Ruiz 
                                                           
1748    Sobre desnudos femeninos de Cano es previsible que su aproximación al género se deba al conocimiento 
de obras en las colecciones reales o de otros nobles como hizo Velázquez, antiguo condiscípulo suyo, cuando 
estudiaron con Pacheco en Sevilla, como sería la casa de Pilatos. Sobre los desnudos de Alonso Cano, véanse: 
LÓPEZ TORRIJOS, Rosa, y GAYA NUÑO, J. A, El concepto de la belleza femenina en Alonso Cano, en VV. 
AA., Centenario de Alonso Cano en Granada, Cat. de la Exposición, Granada, 1969, págs. 87-94;  PORTUS, 
Javier, Alonso Cano: la creación de una leyenda, en CALVO SERRALER, F, Veintitrés biografías de pintores, 
Mondadori, Madrid, 1992, págs. 321-344. 
1749    El dibujo “Bajada al Limbo”  de Alonso Cano tiene su referente en la pintura que se conserva en el County 
Museum de los Angeles, en la que se recoge las imágenes de dicho dibujo con ciertas variaciones. De este dibujo 
se ocupa Gaya Nuño en  “El concepto de la belleza femenina “, artículo recogido en VV.AA., Centenario de 
Alonso Cano, en Granada, 1667-1967, Ministerio de Educación y Ciencia, Granada, 1969, pág. 90. Después fue 
recogido en varios artículos y catálogos. Véase PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de dibujos de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1967,  lám. 1; e IDEM, El dibujo europeo en torno a 
Velázquez, RABBAASF, Madrid, 1999, fig. 42. Para Wethey, Alonso Cano se  inspiró en la mujer de espaldas 
que Giulio Bonasone Descenso de Cristo al limbo incluye en su grabado (WETHEY, H. E, Alonso Cano. Pintor, 
escultor y arquitecto, Madrid, 1983, fig. 91 y 92 c). 
1750     RODRÍGUEZ RUÍZ, Delfín, No importa pues lo hizo Cano. Dibujos y pinturas de un arquitecto 
legendario que sólo quiso ser recordado como escultor, en VV. AA, Figuras e imágenes del Barroco, 
Fundación Argentaria, Madrid, 1999, págs. 403-430. 
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González (1633-1709), de la escuela madrileña de fines del siglo XVIII, que se formó en la 
escuela de Escalante, pasando luego a la de Carreño y que, a decir de Palomino, sus 
borroncillos eran admirables pero sus lienzos no alcanzaron tal nivel: 
 
   “Tuvo gran facilidad en hacer dibujos de cualquier asunto, y asi dejó hechos 
innumerables; pero a el mismo paso tenía tal flujo de firmar, que aunque fuese una 
mala figura de academia, o un mal rasguño, no habia de guardar sin firmar...”1751  
 
 Más expresivos y evidentes eran los dibujos de desnudos femeninos realizados por 
italianos ya que en su país, como se ha dicho al tratar de las Academias, se dibujaba con 
modelos de hombres y mujeres.  Se constata en  un pintor que vino a España a trabajar como 
Luca Cambiasso de quien el Prado conserva varios ejemplos de desnudos femeninos de 
temática mitológica (Figs. 1711-1712). 
 
  En dibujo, abundantes figuras de desnudos femeninos integrales, de frente, 
espaldas y perfil, curiosamente, provienen de la mano de un clérigo, Fray Juan Ricci, maestro 
de la Duquesa de Béjar, también pintora. El autor del tratado de la Pintura sabia (ca. 1622) 
incluye varias imágenes con este asunto; hasta el punto que en la misma portada, de tema 
religioso, dibuja una mujer semidesnuda. En principio, dejando a salvo los siempre posibles 
juicios que entran dentro de la privacidad, incluida la artística, y que nuestra imaginación hace 
desvirtuar, pueden hacerse suposiciones diversas sobre su origen. Parece difícil que el clérigo, 
por su dedicación a los mundos divinos, se hubiese ejercitado ante el natural para realizar 
dibujos de mujeres desnudas, pero la evidencia nos muestra que Juan Ricci dejó, en su tratado 
y otros ejercicios de Montecasino, dibujos, entre los cuales, a pluma, con gracia manierista, 
aparecen abundantes mujeres que, al contrario de lo que sería presumible en una creación 
salida de las manos de un monje, se representan con soltura y en plena desnudez (Figs. 1713-
1718). Sí parece más factible, aunque sin poder asegurarlo, que Ricci hubiese practicado del 
natural masculino en alguna academia si nos hacemos eco de la ya citada noticia de García 
Hidalgo quien, en los Principios, explica cómo a la academia valenciana de la Orden de 





 6.  4. LOS DESNUDOS MASCULINOS EN EL DIBUJO ESPAÑOL: ENTORNO 
AL TRABAJO DE ACADEMIA. 
 
 
 Si los desnudos femeninos son escasos en la plástica española del siglo XVII no 
sucede lo mismo con los masculinos ya que los artistas españoles de este período trabajaron 
con ahínco en el ejercicio del natural, como lo explican los tratadistas que citan y repiten la 
actividad de los pintores en la realización de este tipo de figuras. Imágenes de las que es 
preciso resaltar las llamadas Academias, término que se aplica a aquel dibujo tomado del 
natural por excelencia, que en España debió ser escaso hasta bien cumplido el siglo XVII. 
Una buena prueba es que, en gran parte, los ejemplares existentes se deben a artistas que 
estuvieron en Italia, país en el que tales prácticas estaban más generalizadas, como se ven en 
                                                           
1751    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 1125-1126. 
1752    GARCÍA HIDALGO, F, Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693,fol. 2 (7vº). 
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las creaciones de Conchillos, Herrera el Mozo o Sebastián Muñoz. A continuación se da 
cuenta de nombres y ejemplos, de noticias de los lugares donde se estudió el natural que 
complementan las ya apuntadas, como la academia de Murillo o la valenciana, muestras de 
dibujos demostrativos de academias y otros ejercicios en los que el cuerpo humano es 
elemento esencial o único y un nexo de unión entre todos ellos: el tratadista Palomino, en el 
Parnaso  (1724), constata una serie de testimonios de pintores del siglo XVII de todos los 
cuales se ofrecen algún ejemplo gráfico en las páginas que siguen, en las que el cuerpo 
humano está representado. Y una advertencia, ya repetida: no todas esta creaciones se 
realizaron a partir del modelo desnudo pues la copia e inspiración en estampas, en pinturas y 
en otras creaciones ajenas, bien sea parcialmente o de la composición plena, era práctica 
común y habitual entre los artistas de este período. 
 
 Como se ha dicho, la generalización de las academias y el uso del modelo vivo, 
desnudo o vestido, fue un hecho durante el siglo XVII, sobre todo en la segunda mitad de la 
centuria. Así lo evidencian los numerosísimos ejemplares dibujados que, ya hoy, pueden 
comprobarse en los estudios e inventarios de las colecciones de algunos Museos, Instituciones 
y Colecciones privadas los cuales, muy lentamente, van saliendo a la luz. Todos ellos vienen a 
ratificar las informaciones suministradas por Palomino, auténtica guía para los contenidos que 




 Escuela de Madrid. 
 
 
 Madrid, al pairo de la Corte, se convirtió en un importante centro de pintores reales y 
en una ciudad de acogida de muchos otros que buscaban formación y éxito. Allí proliferaron 
los obradores y las academias en formación, como es el caso de la Academia de San Lucas 
nacida bajo la influencia de la Roma, la cual, como antes se ha dicho,  funcionó, al menos, 
entre 1603 y 1626 en el Convento de la Victoria de la Orden de los Mínimos, en la que 
participaron los más destacados pintores del momento. Siguiendo el discurso de Palomino, se 
conocen numerosos datos relacionados con el ejercicio de la academia que se pueden 
ejemplarizar en algunos nombres destacados de la pintura del siglo XVII así como unos 
dibujos en los que el cuerpo es motivo fundamental, no siempre tomados del natural. 
 
 Del burgalés Mateo Cerezo (1626-1666), discípulo de Carreño1753 quedan dibujos de 
cuerpos desnudos (Figs. 1719-1720). De él nos dice Palomino que, aunque su padre fue su 
primer maestro, y a éste le ayudaría en algunas cosas, también realizó trabajos del natural: 
 
   “ ...  sin embargo no podía estar todavía capaz de firmar sus obras, pues vino a 
Madrid, cuando apenas tenía quince años y entró en la escuela de D. Juan Carreño, 
                                                           
1753    ANGULO  ÍÑIGUEZ,  D, Pintura del siglo XVII, Madrid, 1971, págs. 286 y 293; SÁNCHEZ CANTÓN, 
F. J, Dibujos españoles, Madrid, 1930, III, lám. CCXLVIII;  CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 
1800, I, págs. 311-314. TORMO, E., Mateo Cerezo, “Archivo Español de Arte y Arqueología,”, Madrid, 1927, 
págs. 113-128 y 245-274; BUENDÍA, J. R., y GUTIÉRREZ, I., Vida y obra del pintor Mateo Cerezo, 1637-
1666), Burgos, 1986, págs. 199-212 y PIEDRA ADARVES, A., Mateo Cerezo dibujante, “Archivo Español de 
Arte”, CSIC, Madrid, 2000, nº 290, págs. 97-115.  
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donde continuó en el estudio de la Pintura con tal felicididad, frecuentando las 
academias y el pintar por el natural...“1754 
 
 José Antolínez ( 1637-1675), cuya afición por la esgrima y carácter jactancioso le 
acarreó temprana muerte con ocasión de un lance ocurrido en Madrid, nació en Sevilla donde 
tuvo sus principios del arte de la Pintura. Para perfeccionarse vino a la Corte, donde cursó 
algún tiempo en la escuela de Don Francisco Rizzi, y allí, 
 
   “ Frecuentó las academias que entonces las había excelentes, y aprovechó de suerte, 
que llegó a ser uno de los primeros de su tiempo “1755 
 
 Otro burgalés, venido a Madrid donde fue discípulo de Antonio Lanchares y desarrolló 
una obra de tendencia veneciana, que debió interesarse en el estudio de las pinturas de El 
Escorial, con tintes tizianescas, y que también murió joven, es Diego Polo el Menor (ca. 
1610-1655). Personaje calificado de pintor excelente por Palomino, dejó papeles que 
demuestran su  amplio dominio en el estudio del natural, como sucede con el hombre 
arrodillado, procedente de la colección Santareli, hoy en los Uffizi, preparatorio para la figura 
de la izquierda de “La recogida del maná”, del Museo del Prado, cuya calidad está fuera de 
duda si se tiene en cuenta que estuvo atribuido al mismísimo Velázquez,1756 así como otras 
piezas que se le atribuyen (Figs. 1721-1723). 
 
 Eugenio Cajés (1575-1634), nacido en Madrid, hijo de Patricio, uno de los numerosos 
pintores italianos venidos a España para trabajar en el Escorial, fruto de su formación en 
Madrid y en Italia, desarrolló su obra en la Corte y Toledo. Gran colaborador de Vicencio 
Carducho,1757 quien participó junto a otros artistas en la academia madrileña del Convento de 
la Victoria, hubo de ejercitarse en los estudios del natural. Dejó ejemplos, fruto de su técnica 
más habitual, en el uso de la sanguina y lápiz negro con un estilo personal en el que la 
preocupación por el claroscuro se comprueba en los dibujos de “Cristo desnudo”, de la 
Biblioteca Nacional (Fig. 1724), el de los Uffizi (Fig. 1725) y el de la Academia de San 
Fernando (Fig. 1726); en el “Desnudo tumbado” del Instituto Jovellanos (Fig. 1727) y el 
estudio para un “San Juan Bautista” de la Academia de San Fernando (Fig. 1728). Su 
conocimiento del natural lo destacó Palomino en los admirables desnudos de la Pasión detrás 
del Sagrario de la Iglesia de San Justo y Pasto de Alcalá de Henares.1758  
 
 El asturiano Juan Carreño (1614-1685)1759 con un tío pintor en Valladolid, también 
concluyó su formación en Madrid, donde conoció a Velázquez y trabajó frecuentando las 
Academias. De él explica Palomino que: 
 
   “ ... quiso aprender el arte, y se fue a la escuela de Pedro de las Cuevas, donde 
acudían los hijos de padres muy honrados; debajo de cuya educación aprendió a 
dibujar, y continuó en el colorido con Bartolomé Román; y prosiguiendo en sus 
                                                           
1754    PALOMINO, A., El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 977. 
1755    IDEM, pág. 981.  
1756    IDEM, pág. 814. Véase también CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, pág. 105 y 
ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVI, Madrid, 1958, pág. 223. 
1757    ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs. 44-45. 
1758    PALOMINO, A, El Parnaso  (1724), Madrid, 1947, Pág. 864. 
1759    BARRETINI FERNÁNDEZ, J, Juan Carreño. Pintor de Cámara de Carlos II, Madrid, 1972 y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E, Juan Carreño de Miranda, 1614-1685, Ayuntamiento de Avilés, Avilés, 1985. 
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estudios llegó a edad de veinte años, dió muestras, en las academias de esta Corte, de 
su habilidad y aprovechamiento.”1760 
 
 Fruto de su trabajo con la figura humana ha dejado ejemplos exquisitos como sus 
estudios de manos (Fig. 1729-1730), el “Angel” del Prado (Fig. 1731), el “Desnudo 
arrodillado” de la Biblioteca Nacional (Fig. 1732), y el “Cristo desnudo” del Prado (Fig. 
1733), uno de los más hermosos de Carreño y de la historia del dibujo de su época.1761 
 
 Un nombre, insuficientemente estudiado, a resaltar es Juan Martín de Cabezalero 
(1633-1673). Pintor nacido en Almadén (C. Real), venido a Madrid donde fue discípulo de 
Carreño, llegó a ser uno de los maestros de la Escuela madrileña menos conocidos y, al 
parecer, de mayor calidad. Sus obras seguras son los lienzos de la serie de la Pasión en el 
Hospital de la Orden Tercera de Madrid (1667-1668), que lo muestran como un admirador de 
Van Dyk.1762 Confirma Palomino que en Madrid aprovechó en la escuela Juan Carreño, 
realizando obras al óleo y cultivando el fresco, y, aunque falleció muy joven, era artista de 
valía destacando como dibujante:  
 
“ ... se conoce el gran magisterio, y la gallardía de conceptos, y manchas de claro, y 
obscuro, muy caprichosas ...“1763 
 
 Los dibujos de desnudo de Cabezalero, que se conservan en el Prado y en la Academia 
de San Fernando (Figs. 1734-1738), fruto del trabajo con el modelo desnudo, no son seguros 
suyos pero se datan en el siglo XVII y son próximos al estilo de Carreño, su maestro. 
 
 Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia (1648-1704), natural y vecino de la villa de 
Madrid, que llegó a ser pintor real, fue discípulo en el arte de la pintura de Francisco Camilo, 
quien dejó inmortalizado su nombre en repetidas obras y en gran número de discípulos. Más 
adelantado, pasó a la escuela de Juan Carreño, pintor de cámara entonces, donde fue 
compañero de Cabezalero. También fue asiduo en el trabajo con los modelos desnudos y así 
lo explica Palomino: 
 
   “ ... no faltando a las academias ... fue muy aplicado a la observación del natural y 
de los modelos, y en cierto modo tan atacado a ellos, que el pelo, o las barbas, que 
tuviesen, los hacía casi tan macizos, como los representaba el modelo “1764 
 
                                                           
1760    PALOMINO, A, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 1025. 
1761    El dibujo de Cristo desnudo de Carreño (Prado FD-128) se asemeja a la pose de las pinturas conocidas de 
Carreño en el Bautismo de Cristo de la Iglesia de Santiago de Madrid, con ciertas diferencias de posturas y otra 
en una colección en Caracas de  ca. 1682. La pose se parece a una figura desnuda que se dibuja en el reverso de 
uno de los dibujos tempranos de Carreño de los Uffizi de Florencia (Angel de rodillas, ca. 1659, 306 x 191 cms, 
cat. 10.313, en cuyo reverso una figura desnuda es un estudio para el Bautismo de Cristo y tiene la pose del 
cuadro del Prado, pero el estilo se parece más al del Hombre con clavos de la RABBAASF, vol. 70 (LUNN, M. 
R, y ESPINOSA CARRION, V, Los dibujos de Juan Carreño de Miranda, “Archivo Español de Arte”, CSIC, 
Madrid, 1979, nº 52, págs. 281-306). De Juan Carreño, dice Pérez Sánchez (Dibujos españoles en los Uffizi 
florentinos, “Goya”, nº 111, Madrid, 1972, pág. 155) que “en los Uffizi se muestran algunos de sus bellos 
estudios femeninos de morbidez y delicadez exquisitas” 
1762    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, Precisiones sobre Juan Martín Cabezalero,  en VV. AA, Jornadas de Arte: 
Velázquez y el arte de su tiempo, CSIC, Alpuerto, Madrid, 1991, págs. 247-257. 
1763     PALOMINO, A, El parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 974. 
1764     IDEM, pág. 971-973  y 1114-1118. 
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 La afición a la música y a la danza, actividad que incluso practicaba mientras pintaba 
subido a la estructura de un andamio, mientras reparaba los frescos del convento de Nuestra 
Señora de Atocha, de Francisco de Herrera, provocaron que una caída desgraciada truncara la 
vida del excelente pintor Sebastián Muñoz (1654-1690), natural de Navalcarnero (Madrid). 
Discípulo de Claudio Coello, heredó de él sus buenas maneras para el dibujo y en el estudio 
del natural. De él dice Palomino que: 
 
   “ ... pasó a Roma a los veintiseis años donde asistiendo en las academias, y a el 
estudio de las estatuas, y otras obras públicas de aquella gran ciudad, debajo de la 
escuela, y corrección de Carlos Marati, vino muy aprovechado a los treinta años de su 
edad.“1765 
 
 En la ciudad eterna, Sebastián Muñoz, como hicieron otros españoles, permaneció 
cuatro años frecuentando la famosa Academia de Carlo Maratta; allí debió realizar gran 
práctica del natural en las numerosas academias romanas y servirse de los innumerables 
modelos, tanto en pinturas de grandes maestros como de las abundantes obras de bulto 
antiguas que salían a la luz. Aunque son exiguos los dibujos localizados de Sebastián Muñoz, 
algunos de dudosa atribución (Figs. 1740-1741), los conservados son ejemplo de su maestría 
como se comprueba en las tres academias de desnudo masculino conservadas en los Uffizi, 
trazados a sanguina, muestra de su amplia labor, caracterizados por la soltura y seguridad en 
el trazado del modelo al natural. Ejercicio distinguido es el ejemplo que se acompaña de una 
figura masculina sentada de perfil, desnuda, de los Uffizi (Fig. 1742).1766 
 
 Un claro ejercicio de academia lo ha dejado el pintor Miguel Jacinto Meléndez o 
Menéndez (1679-1734).1767 Nacido en Oviedo y formado en Madrid, alcanzó el cargo de 
pintor de corte y adelantó en el dibujo del cuerpo humano y de figuras desnudas, como lo 
prueban los estudios de manos (Figs. 1743-1744) y el desnudo de considerable formato, de 
1699, (Fig. 1746), antes mencionado, el cual ofrece un dato importante en el dorso sobre la 
existencia de una Academia en Madrid (Fig. 1745) en una anotación que reza:  
 
   “Esta fue la primera figura que dibujo Don Miguel Menéndez por el natural en la 
Academia de Buena Vista 1699”1768 
 
 No faltan expresivos dibujos que muestran un claro aprovechamiento del natural que 
son de dudosa atribución como es el caso de varios desnudos (Figs. 1747) imputados al 
toledano Blas de Prado (ca. 1545-1599) por la colección Santarelli pero que Pérez Sánchez 
los data en el siglo XVII y los califica de anónimos madrileños.1769 
                                                           
1765     IDEM, pág. 1048 y CEAN BERMÚNEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, III, págs. 217-218. 
1766    PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 271-273. Dice Pérez 
Sánchez (Dibujos españoles en los Uffizi florentinos, “Goya”, Madrid, 1972, nº 111, pág. 157), que “Las tres 
hermosas Academias de desnudo viril, ahora aparecidas bajo las inexplicables atribuciones a Arpino y a 
Stradamus, confirman ese contacto con el academicismo maratesco y muestran una riqueza en la educación y 
una maestría en el desnudo, desde luego excepcionales en el Madrid de su tiempo” 
1767    CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, III, pág. 118;  SANTIAGO PÁEZ, Elena, Miguel 
Jacinto Meléndez. Pintor de Felipe V, Museo de Bellas Artes,  Oviedo, 1989. 
1768    La anotación figura en el reverso de un dibujo Academia, de Miguel Jacinto Meléndez, a lápiz carbón, 24,2 
x 31,5 cms, sobre papel verdoso, BNM,  B-1397 vº. Ver nota 1684. 
1769    PALOMINO, A. de, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 776-777, da unos breves datos sobre Blas de 
Prado resaltando su estancia al servicio del rey de Marruecos. Véase también ANGULO, D, y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E, A Corpus of Spanish Drawings, London, 1977, II, nº 422 y 424. 
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 Resta mentar a José García Hidalgo, tratadista repetidamente citado en anteriores 
páginas, como autor de una importante cartilla de dibujo con normas para pintar, ya que debió 
dibujar bastante para preparar las estampas de su trabajo en la que el cuerpo humano, sino el 
único, es motivo fundamental iconográfico. Él mismo, en su tratado, deja constancia escrita 
de haber asistido a las Academias, tanto en Italia como en Valencia,1770 pero Palomino no lo 




 Escuela Valenciana. 
 
 
 Otro ámbito español fundamental fue Valencia, ciudad que fue centro autorizado 
donde hubo también academias, como las explicadas por García Hidalgo. En torno a estos 
ámbitos se pueden extraer, de Palomino, varios nombres que se ejercitaron en sus 
instalaciones y de los que se conocen copiosas muestras en los estudios del natural, fruto de la 
fértil actividad vivida por los artistas en la ciudad del Turia durante el siglo XVII. 
 
 Un nombre destacado es el del murciano Pedro Orrente (1580-1654) quien, a decir 
de Palomino, desarrolló su labor entre su ciudad natal, Toledo, y luego en Valencia, Córdoba 
y Madrid. Viajó a Roma donde fue discípulo de Bassano y los más adelantados, no 
descartándose, como apunta Pérez Sánchez, que entre ellos estuviesen Caravaggio y el mismo 
Guido Reni.1771 Asentado en el entorno de la escuela valenciana, interesa aquí destacar que 
fue otro de los pintores que estudió mucho del natural, donde alcanzó gran maestría en el 
trazado de la figura humana, como lo anuncia Palomino: 
 
   “ Fue, pues, muy esudioso del natural, gran dibujante y colorista.“1772 
 
 Orrente sobresalió por la diversidad técnica y los materiales utilizados en sus múltiples 
composiciones sobre papel. Así nos encontramos con la utilización de la tinta, a la aguada o 
con pluma gruesa, anunciando las maneras de los famosos dibujos de Castillo y de Esteban 
March, con un característico zigzagueo que recuerda a Ribalta. También cultivó el uso de la 
tiza y la sanguina en dibujos delicados, posiblemente realizados a partir del natural, algunos 
de figuras vestidas y otras desnudas masculinas caracterizas por su serena actitud, unas del 
cuerpo entero y otras apuntes rápidos de la parte superior del cuerpo humano, como 
                                                           
1770     GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el arte de la pintura (1693), Madrid, 1965, fols 1(7) y 
2(7vº). 
1771    IDEM, págs. 196-197.  Véase también ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Pintura 
toledana de la primera mitad del siglo XVII, Madrid, 1973; IDEM, A Corpus of Spanish drawings, IV, Londres, 
1988, págs. 55 y sgtes;  ANGULO IÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs. 66-
71. 
1772    PALOMINO, A. de,  El  Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 865. También se ocupa de Pedro Orrente 
Jusepe Martínez en sus Discursos (ca. 1673), Madrid, 1866, Tratado XIX, pág. 15. Véase también TORMO Y 
MONZÓ, E, Pedro Orrente, pintor murciano, s.l, s.n, 1917 (CSIC HA F 587/30). 
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preparatorios para obras posteriores al óleo, de los cuales se  acompañan algunas muestras 
(Figs. 1749-1752).1773 
 
 Importante dibujante, que dejó muestras de estudios del natural, fue el también 
murciano, establecido en Valencia, Esteban March (1610-ca1668). De espíritu combativo, 
sobresalió como pintor de escenas de batallas. Como dibujante dejó papeles que exhiben un 
trazo rápido a pluma, heredado de su maestro. En cuando a lo que concierne al presente 
análisis, se conservan muestra  de  sus estudios del natural con modelo vivo, entre los que 
sobresalen sus estupendos retratos, los estudios de partes del cuerpo humano, los realizados  a 
partir de modelos de bulto, no faltando los estudios preparatorios para obras definitivas, los 
cuales han ido saliendo a la luz de los archivos y colecciones españolas existentes.(Figs. 
1753-1756).1774 
 
 Discípulo de Pedro Orente y maestro de  Juan Conchillos, Esteban March también 
enseño y retrató a su propio hijo Miguel (1638-1670) el cual, condiscípulo de Juan 
Conchillos, falleció prematuramente. Mantiene, en los escasos dibujos suyos que se 
conservan, en la Biblioteca Nacional y en el Prado, el estilo orrentista en el uso de la pluma y 
aguada. Palomino lo singulariza por haber dejado: 
 
      “ ... testimonio de un gran genio, porque fue excelente dibujante.“1775  
 
 Existe un ejemplo excepcional que prueba el intenso trabajo realizado por un artista 
ante el modelo vivo. Se trata de un conjunto de dibujos valencianos, del siglo XVII, que son 
pretexto para volver a citar a Miguel March a quien se le atribuyeron, según consta en el lomo 
del libro que los reúne y en las primeras hojas. Se trata de un álbum de dibujos, muchos 
trazados por ambas caras de las hojas que lo componen, el cual no salió a la luz hasta 1984 y 
que se conserva en la Colección Lassala de Valencia (Figs. 1759-1785). En estos dibujos, 
realizados a lápiz negro y blanco, con toques de clarión, sobre papel amarillento, se contempla 
un trabajo propio del ejercicio del natural con estudios de rostros, manos, brazos, piernas, 
torsos, figuras enteras desnudas  o semivestidas en variadas posturas, estudios de ropajes en 
gran número, etc, sumando en su conjunto más de cien dibujos, todos los cuales sirven de 
arquetipo a fin de conocer la aplicada tarea de un artista en la asistencia habitual a la academia 
para dibujar del natural. A pesar de esa primera atribución de los dibujos a Miguel March, 
considerando la diversidad de estilos de este conjunto de trazas que incluye el álbum Lassala, 
se puso en duda la autoría única por parte de Pérez Sánchez  y Benito Doménech, quienes 
                                                           
1773    Véanse: ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E.,  A Corpus of Spanish drawings, IV, 
London, 1988, plág. 44-63 y láms. 263-319; y ESPINOS DÍAZ, A.,  Dibujos valencianos del siglo XVII, El 
Monte, Sevilla, 1997, págs. 18-19 y  52-83. 
1774    PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 888-890.  Aunque Palomino indica 1660 como 
fecha de la muerte de Esteban March, García Hidalgo en los  Principios, fol. 2, habla de Esteban Marc como 
pintor en Valencia junto a su hijo Miguel, cuando aquél la visitó, Pablo Pontones y Gerónimo Espinosa, entre los 
años 1662 y 1667 por lo que debió fallecer después de esta última fecha. Véase también ANGULO IÑIGUEZ, 
D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus Spanish drawings, IV, London, 1988, págs. 34-38, nos. 117-143. 
También  ESPINOS DÍAZ, A.,  Dibujos Valencianos, 1997, págs. 20 y 122-123.   
1775    PALOMINO,  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 964-965. Véase : ORELLANA,  M. A., Biografía 
pictórica Valenciana, ed. 1967, págs. 211-214;  ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ  SÁNCHEZ, A. E.,  A 
Corpus of Spanish drawings, IV, London, 1988, pág. 38-39 nos. 144-148; y ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos 
valencianos del siglo XVII, ed. 1997,  págs. 21 y 122-123. 
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identificaron la mano de Conchillos, Espinosa y otra en portada y los nueve finales; el resto 
constituyen un grupo homogéneo  pero sin seguridad plena. 1776 
 
 Años más tarde las sospechas de la intervención de otras manos en los dibujos del 
álbum Lassala son confirmadas por Benito Doménech, quien atribuye los dibujos a otro 
artista, asegurando que el maestro de Album Lassala no fue otro que el pintor mallorquín 
Gregorio Bausá (1590-1656), que trabajó en Valencia en el círculo de los Ribalta hacia 1620 
en adelante.1777 Para tal afirmación Benito Doménech parte de la identificación de varios 
dibujos del álbum Lassala que son preparatorios,  o fueron utilizados, para cuadros de Bausa 
como la “Parábola de las bodas” de Segorbe o el “Santo Entierro” del Museo del Patriarca de 
Valencia. Analizando las analogías entre los bocetos y ciertas partes de la pintura, matiza 
Doménech que,  el hecho de que estos dibujos resulten bastante más vigorosos que la pintura 
de referencia y que estén concebidos de modo autónomos, revela que fueron tomados del 
natural como estudios preparatorios lo que excluye que, a la inversa, hubiesen sido fruto de la 
copia realizada a partir de la pintura. No obstante estas disquisiciones historicistas, lo que 
queda claro es que, tal vez, el azar nos ha brindado disponer de un clarísimo ejemplo de lo 
que constituiría el cuaderno de dibujo de un artista, fruto de su diario ejercicio a partir del 
modelo vivo, en su intensa labor en la planificación de la definición de las partes del cuerpo 
humano y de la figura completa,  llevada a cabo en el ejercicio continuado del natural en una 
academia del siglo XVII. 
 
 El ejemplo dejado por el autor del álbum Lassala no fue el único en Valencia, donde el 
ambiente artístico que allí se vivía favorecía la asistencia a la Academia para dibujar del 
natural, pues, también, hubo otro pintor valenciano que dejó numerosas muestras de su trabajo 
ante el desnudo. Se trata de Juan Conchillos Falcó (1641-1711) quien, según Palomino,  
 
   “ Tuvo los principios del arte de la pintura en la escuela de Esteban Marc (March) 
pintor insigne ...  Después de algunos años pasó a Madrid donde contactó con su 
paisano José García, volviendo a Valencia ... muy mejorado en el  colorido, y no 
menos en el dibujo: porque asistió con gran frecuencia a las academias, que entonces 
hubo en esta Corte (Madrid) con gran formalidad ... Y así lo continuó toda su vida, de 
suerte, que procuró establecer la academia en Valencia, y aún la tuvo muchos años en 
su casa...”1778 
 
                                                           
1776    Véase más información sobre el album Lassala en :  BENITO DOMENECH, F., y GALDÓN, J., Una 
importante colección de dibujos valencianos del siglo XVII, Archivo Español de Arte, Ins. de Estudios 
Históricos, CSIC, Madrid, 1984, págs. 277-317; y en ANGULO IÑIGUEZ, D., PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A 
Corpus of Spanish drawings, IV, London, 1988, págs. 39-54 y láms. 446-457. El grupo de obras formado por 
ciento sesenta y ocho imágenes, algunas por ambas caras de las hojas del álbum, de 280 x 205 mm, en cuyo 
dorso consta M. March ( “ DIBER./ DICEN/ OS/ PER/ MIGUEL/ MARC/ PITOR VALE/ NCIA/ NO). Salvo 
dos, los cuales para Pérez Sánchez son de Conchillos (ángeles de bulto), uno es de Espinosa y otras de mano del 
responsable de las portadas  y nueve finales , formadas por varias hojas que contienen estudios de academias y 
figuras incluyendo lo que podría ser el frontispicio del cuaderno ( Véase en Corpus, idem, págs. 82-83 y láms. 
446-455), el resto lo constituyen un grupo homogéneo. 
1777   BENITO DOMÉNECH, F., y GALDÓN, J. L., El maestro del Album Lassala y Gregorio Bausá. 
Anotaciones al Corpus del dibujo valenciano del siglo XVII,  Archivo Español de Arte. Instituto de Estudioso 
Históricos, CSIC, Tomo 67, nº 266, abril-junio, , 1994, págs. 105-118. Véase también BENITO DOMÉNECH, 
F., Los Ribalta y lal pintura valenciana de su tiempo, Museo del Prado, Madrid, 1987, págs. 270-275;  
PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 879  y CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 
1800, I, pág. 96-97. 
1778    PALOMINO,  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 1132 
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 Juan Conchillos, aunque mediocre pintor, sobresalió como dibujante de figuras 
desnudas lo cual es lógico, si hemos de creer  a Palomino, pues su copioso trabajo es fruto de 
su actitud de constante asistencia a la Academia, 
 
   “ ... sin faltar a ella noche alguna, haciendo una figura de carbón cada noche: de 
suerte, que eran innumerables las que tenía; y así para cualquier invención, que se le 
ofreciese, sacaba un legajo de figuras de academia, y con facilidad encontraba, lo que 
había menester; y lo acomodaba a su intento; y componía su historia con muy buenos 
desnudos, y galantes actitudes.“1779 
 
 Fruto de esa laudable tarea de Conchillos, que merece estudio monográfico, quedan 
numerosos dibujos suyos,  demostrativos de los estudios del natural que hizo a partir del 
modelo desnudo, en distintas posturas y, sobre todo, de la figura completa (Figs. 1786-1808). 
La técnica que solía utilizar consistía, en su mayor parte, en servirse del carbón o lápiz negro 
y el clarión para las luces, que aplica sobre papeles coloreados, los cuales ejecutó a fines del 
XVII y principios del XVIII. Se conservan en abundancia, repartidos en varias Instituciones 
como el Prado, la Biblioteca Nacional de Madrid, el Museo de Bellas Artes de Valencia, 
algunos en París, y otros sueltos en diversas colecciones.1780 No obstante, la temática  de los 
dibujos de Conchillos no se redujo  a las academias  ya que ha dejado  buena muestra de los 
estudios de paisaje, composiciones religiosas y abundantes angelotes, para los que pudo 
servirse de modelos de bulto, utilizando una técnica que incluye el uso de la aguada y la 
pluma con suaves toques de grabador que recuerdan el estilo de Vicente Salvador Gómez, de 
Estaban March o de Herrera el Viejo  
 
 De esta fructífera escuela valenciana cabe resaltar una figura, la del castellonense 
Mosén Domingo Saura (1650-1715),  pintor de cierta estima en Valencia a fines del siglo 
XVII, de quien, tras la destrucción en 1936 del más importante conjunto de sus obras en el 
convento franciscano de Villarreal, se hace difícil valorar sus creaciones y estilo que al 
parecer se formó sobre los modelos de Espinosa. Es previsible haya ejecutado abundantes 
dibujos, posiblemente realizados a partir del natural en las varias academias que allí hubo en 
este período y para muestra  véase su  “ estudio de pierna “ (Fig. 1809) que se conserva en el 
Museo del Prado.1781 
 
                                                           
1779    IDEM,  pág. 1133. 
1780   BARCIA, Catálogo de la colección de dibujos de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1906, págs. 68-69.; 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Museo del Prado. Catálogo de dibujos,  Vol. I, Madrid, 1972, págs. 89-90; 
ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawings, Tomo IV, London, 1988, 
págs. 19-28, nos. 1-76;  ESPINOS DÍAZ, A.,  Catálogo de dibujos del Museo Provincial de BB. Artes de 
Valencia,  Vol. I, Valencia, 1979, nos. 42-52;  IDEM,  Dibujos valencianos del siglo XVII,, Fundación el Monte, 
Sevilla, 1997, págs. 24-25 y 210-277.   PÉREZ SÁNCHEZ ( Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 
331-333 y notas 224-227)  informa que una importante serie de dibujos de Conchillos se dispersó en París 
pasando alguno al Louvre, tomando la noticia de Paul Pronté  ( Dessins originaux anciens et modernes. 
Estampes originales... En vente chez. París, 1976).  Precisamente uno de los desnudos de Conchillos , fechado 
en 1700, se expuso  en el Louvre en 1991 ( Véase PÉREZ SANCHEZ, A. E.,  Dessin   espagnols,  Louvre, París, 
1991, pág. 237, nº inventario  RF-36084). 
1781    PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., Museo del Prado. Catálogo de dibujos, Vol. I, Madrid, 1972, págs. 130-131. 
FD-2011 y  ANGULO IÑIGUEZ, D., y  PÉREZ SÁNCHEZ,  A. E., A Corpus of Spanish drawings, Tomo IV, 
London, 1988, págs. 79-80 , láms. 409-416;  CEÁN BERMÍUDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, págs. 315-
316. 
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 Más trascendencia gráfica la tiene, hasta el momento, Vicente Salvador y Gómez , al 
que ya he aludido como académico mayor de la Valenciana que había en el convento de Santo 
Domingo, creada por el dominico fray Antonio Fenollet. Debió dibujar con asiduidad a partir 
de modelo y, además de dejar ejemplos con carácter eminentemente didácticos en su Cartilla 
y fundamentales reglas de pintura (1674), que estudio en otro lugar, dejó numerosos dibujos 
sobresalientes en el uso de la pluma, en los que con el cruce de líneas crea sombreado, como 
se acredita en los bocetos de sus angelotes (Fig. 1810) en las más variadas posturas, amén los 




 Escuela Sevillana y otros ejemplos. 
 
 
 Uno de los centros fundamentales de creación artística en el mundo artístico español 
del siglo XVII fue Sevilla. Allí no faltó la presencia de escuelas en los obradores de pintores 
distinguidos, que contaban con numerosos aprendices, y las academias, como la fundada por 
Murillo y Valdés Leal en 1660, cuyas características ya han sido descritas en páginas 
precedentes. Fruto de toda esta actividad sevillana surgieron nombres sobresalientes en su 
propia obra y que mucho tuvieron que ver como maestros. Francisco Pacheco (ca. 1580-
1654), pintor nacido en Sanlúcar de Barrameda, que es motivo de atención en varios 
apartados de estas páginas, como tratadista de fama en su tiempo, fue más conocido como 
suegro de Velázquez, el genial pintor que ha sido estudiado hasta la saciedad y que ahora, 
cuando estas líneas se escriben, en 1999, es objeto de numerosos actos conmemorativos. 
Interesa Pacheco, sobre todo, por ser autor del  tratado del Arte de la pintura (1956), pues 
sirve de guía en numerosos pasajes de la presente investigación. Pintor que estuvo en Italia, 
donde estudió a Rafael a quien se aficionó, pasó por la Corte dos años. En el círculo sevillano 
de principios del siglo XVII, junto al taller de Juan del Castillo,1783 tío del gran dibujante 
Antonio del Castillo (sobre este autor me detengo en el capítulo de las cartillas españolas al 
que me remito) donde se vivió un  alto nivel artístico en el que el sentido manierista seguía 
vigente, sobresale el carácter docente de Francisco Pacheco pues, en la ciudad hispalense, 
tuvo una academia en su casa. Fue centro de reunión de los intelectuales sevillanos, a la cual 
asistieron los jóvenes pintores del momento, como Velázquez, quien luego sería su yerno, a 
quien debió enseñarle el secreto del retrato. En tal liz Pacheco era maestro si se acepta la 
autoría de la galería de personajes retratados, con excepcionales dibujos a lápiz, que nos dejó 
de su mano, en un álbum incompleto que hoy se conserva en el Museo Lázaro Galdiano de 
Madrid aunque existen algunos están dispersos el de la Biblioteca Nacional (Fig. 1811).1784 
                                                           
1782    ANGULO IÑIGUEZ, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawings,  Vol. IV, London, 
1988, págs. 21-23 y  láms. 381-408;  y  ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos  valencianos del siglo XVII, ed. 1997, págs. 
21-23 y 160-189. 
1783    Juan del Castillo ( fallecido en 1640), pintor natural de Sevilla, hermano del pintor Agustín del Castillo que 
vivió en Córdoba, y padre de Antonio del Castillo y Saavedra, fue discípulo de Luis de Vargas y otros 
adelantados de su tiempo. Hizo excelentes obras en aquella ciudad, con las cuales adquirió tan gran fama, que su 
casa era la escuela más frecuentada de cuantos deseaban aprovechar en el arte de la Pintura y así fue maestro del 
Racionero Alonso Cano, de Bartolomé Murillo y Pedro de Moya. ( PALOMIO, El Parnaso, ed.1947, pág. 861. 
ANGULO IÑIGUEZ,  D. y PÉREZ SÁNCHEZ,  A. E., A Corpus of Spanish drawings, Vol. III, London, 1985, 
pág. 17). 
1784     PACHECO, F, Libro de descripción de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, Sevilla, 
Ms. de 1599 (BMLG invº 15.654 M.6.1.) Pacheco debió tener en gran estima este conjunto de retratos que 
realizó con gran esfuerzo ya que en el testamento dispone lo siguiente: “Item declaro y mando que mi libro de 
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También dejó Pacheco abundantes dibujos con otra temática, no faltando aquellos en los que 
la figura humana está presente, algunos de los cuales se caracterizan por su gran dureza (Figs. 
1812) y arbitraria arquitectura morfológica del cuerpo humano, como la que dejó plasmada en 
sus murales de la Casa de Pilatos de Sevilla donde debieron colaborar sus ayudantes (Fig. 
1813). La existencia de su academia la confirma Palomino quien, además, le critica la 
sequedad de algunos de sus dibujos: 
 
   “ En la casa de Pacheco, carcel dorada del arte, academia, y escuela de los mayores 
ingenios de Sevilla  
... 
    Notaronle de seco, y desabrido en su manera de pintar; y así dicen, que habiendo 
pintado un Cristo desnudo ... le pusieron esta copla, que por ser muy notoria ... no he 
querido omitirla: 
      ¿Quien os puso así, Señor 
      tan desabrido, y tan seco? 
      Vos os direis, que el amo 
      mas yo digo, que Pacheco.“ 1785 
 
 Otros dos pintores sevillanos destacados en el dibujo del natural son los Herrera. 
Sobresaliente en el naturalismo barroco del siglo XVII, que a su vez hizo composiciones 
manieristas, es Francisco Herrera Aguilar llamado “el viejo” (1590-1656). Discípulo de 
Francisco Pacheco, realizó una obra vigorosa siendo admirado por Velázquez quien parece 
fue pupilo suyo durante un tiempo hasta que se fue al taller de Pacheco.1786 Ejemplos suyos de 
dibujos se caracterizan por la espontaneidad y el uso de pluma gruesa, técnica que repiten 
otros artistas pues algunos de estos rasguños recuerdan mucho a los ejercicios de Antonio del 
Castillo con sus célebres cabezas, Alonso Cano o Murillo, sobresaliendo los estudios de 
cabeza y miembros del cuerpo realizados a partir del natural de los que se conservan 
ejemplares en los Uffizi y el Prado (Figs. 1814-1817).1787 
 
 Hijo del anterior, Francisco Herrera “el Mozo” (1622-1685), discípulo de  su padre 
en Sevilla, tempranamente pasó a Roma en el ambiente de Pedro de Cortona donde fue asiduo 
de las academias. Relata Palomino que: 
 
   “ Y hallándose ya muy adelantado, pasó a Roma, donde estudió con gran aplicación, 
así en las academias, como en las celebres estatuas, y obras eminentes de aquella 
                                                                                                                                                                                     
retratos de yllustres barones se venda a quien lle pagare mexor, sin apartarlos, ni dividirlos, con sus memorias 
relaciones y  eloxios, por que no se pierda la memoria de tan insignes sujetos, y si pareciere mudar de parecer, 
para mexorar este intento, lo pueden hacer mis albaceas; y lo mismo se haga con los libros de estampas y con los 
demás libros de mano y de molde, para lo qual les servirá una memoria de tasación, que yo hice hacer a quien lo 
entendia” (Véase SALAZAR, Concepción, El testamento de Francisco Pacheco, “Archivo Español de Arte y 
Arqueologia”, Centro de Estudios Históricos, Madrid, IV, Madrid, 1928, págs. 155-160). Véase, también, la nota 
92. 
1785  PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 893. y  873. Para dibujos de Pacheco véase 
ANGULO IÑIGUEZ, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish drawings, Vol. III, Madrid, 1985, 
págs. 32-53  y láms. 92-204. 
1786     ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs.82 y 85. 
1787   Véase: PALOMINO,  El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 880-882 ;  ANGULO IÑIGUEZ, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus hispanish drawings, Vol. III, London, 1985, págs. 18-89 y láms. 1-30 ; y 
MARTÍNEZ RIPOLL,  A., Francisco de Herrrera, el Viejo,  Sevilla, 1978. 
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ciudad; conque se hizo, no solo gran pintor sino consumado arquitecto, y 
perspectivo...”1788 
 
 A su regreso, en Sevilla, intervino en la creación de la  academia de Murillo y practicó 
en ella lo que le permitió dejar dibujos que atestiguan sus hechuras y su formación italiana, 
como se comprueba en los estupendos ejemplos de desnudos masculinos, en diferentes poses, 
que tomó del natural, conservados en la Casa de la Moneda de Madrid (Figs. 1818-1824). En 
esta ciudad se instaló y desarrolló una obra llena de dinamismo barroco como su famoso “San 
Hermenegildo” del Museo del Prado, trabajando como fresquista, adquiriendo conocimientos, 
también, como arquitecto de los que dejó ejemplos en obras y trazas de retablos en Madrid, 
donde Carlos II le hizo maestro mayor.1789 
 
 Un artista sobresaliente de la pintura del siglo de oro español, que no se puede omitir 
en este mundo de las academias, es Bartolomé Esteban Murillo (1613-1685), el más 
importante pintor de la escuela sevillana, que tuvo sus inicios en la escuela de Juan del 
Castillo y que fue grande sin pisar Roma,1790 a decir de Palomino, quien afirma que el estudio 
del natural ha producido hombres tan eminentes que usurpan el renombre de únicos, 
describiendo cómo Murillo tuvo que venir a Madrid a frecuentar esta tarea en las academias 
donde aprovechó tanto que, cuando volvió a Sevilla, sacó obras a la luz de extraño primor. No 
obstante, los dibujos suyos que se conocen no demuestran esos ejercicios del natural que 
debió realizar, salvo algunos estudios de cabezas, de crucificado, ángeles, S. Juanes, etc (Figs. 
1825-1827), siendo más abundantes aquellos en los que aparecen las figuras vestidas. 
Acreditando su estancia en Madrid y su paso por las academias, añade Palomino que, contó 
con la ayuda de su paisano Velázquez, pintor de cámara entonces, gracias al cual pudo entrar 
en Palacio y los reales sitios a conocer las pinturas y obras que allí se conservaban, gracias a 
lo cual,  
 
   “ Volvió a Sevilla, donde estudiando por el natural según la práctica que había 
observado en Velázquez, como se ve en sus primeras obras comenzó a sacar algunas 
pinturas a el publico ...  y como antes no era conocido, todos las admiraban, y ... 
decían, que se había estado encerrado todo aquel tiempo en su casa estudiando por el 
natural, y que esta suerte había adquirido la habilidad ...“1791 
 
 Otro importante pintor sevillano es Juan Valdés Leal (1630-1691), procedente de la 
Escuela andaluza del último tercio del siglo XVII, que desarrolló una obra pictórica desigual 
                                                           
1788    Véase: PALOMINO, El Parnaso, (1724), Madrid, 1947, págs. 1020-1021 
1789   BOWN, J., Drawings by Herrera the Younger and a followe, en  “ Master Drawings “. XIII, nº  3, 1975, 
págs. 235-240; DURAN GONZÁLEZ-MENESES, R., Catálogo de dibujos de los siglos XVI y XVII de la 
colección de la Casa de la Moneda,  Madrid, 1980; y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo sevillano, 
Focus, Sevilla, 1996.  
1790     Véase el amplio estudio de ANGULO  ÍÑIGUEZ, D, Murillo: su vida, su arte y su obra, Espasa Calpe, 
Madrid, 1981. 
1791    PALOMINO, Museo pictórico (1724), Madrid, 1947, lib. VI, cap. II, pág. 525 y  El Parnaso, pág.  1031. 
Véase también:  BROWN, J., Murillo and his drawings, Exposición en el The Art Museum, Princeton 
University, N. Yersey,  1976; ANGULO IÑIGUEZ, D., Recensión a la Exp. de dibujos de Murillo en Princeton, 
“Archivo Español de Arte”, Instituto Diego Velázquez, CSIC, 1977; GAYA NUÑO, J. A., La obra pictórica 
completa de Murillo, ed, Noguer, Barcelona, 1978; MENA, M, Murillo dibujante 1617-1682, Madrid, 1982-
Londres 1983;  PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., Tres siglos de dibujo sevillano, Focus, Sevilla, 1996. 
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en su carrera.1792 Compartió su formación y desarrollo de su obra en la ciudad de Córdoba, 
lugar donde sobresalió un importante dibujante como Antonio del Castillo. Dejó dibujos que 
son muestra de su trabajo con el cuerpo humano, algunos de los cuales están inspirados en 
estampas y otros son preparatorias para obras definitivas como su naturalista “Cabeza del 
bautista” (Figs. 1829-1830). De su paso por la academia sevillana y sus diferencias con 
Murillo nos habla Palomino: 
 
   “ presidió muchos años en  la Academia, y era el que con mayor magisterio, y 
facilidad dibujaba en ella; porque Murillo la tenía en su casa, por no tropezarse con lo 
altivo de su natural pues como decía el mismo Murillo, Valdés en todo quería ser 
solo.“1793 
 
 Y estando en Madrid, en 1664, donde pudo admirar las pinturas que allí había en los 
palacios reales, El Escorial y otros lugares célebres dice Palomino que también asistió a la 
Academia:  
 
   “ ... me dijo Claudio Coello, que había ido a la Academia, y que dibujaba dos o tres 
figuras cada noche; ...   que  muchos han ejecutado por bizarrear. Pero como allí se va 
a estudiar, y no a destajo, cuanto más se especulare, y considerare el natural, tanto más 
se logrará el intento    “1794 
 
 Un ejemplo de artista creador de dibujos de modelos para sus alumnos es Cornelio 
Schut (ca. 1629 - 1676), pintor cuya obra aún está por identificar adecuadamente.  Flamenco 
originario de Amberes, afincado en Sevilla a donde vino con su padre, Pedro Schut, ingeniero 
militar de Felipe IV, discípulo de su tío del mismo nombre (1597-1655), fue uno de los más 
entusiastas de la academia de Sevilla surgida por iniciativa de Murillo y otros artistas de la 
que fue presidente entre 1670-1674. De su actividad dice Palomino que hizo dibujos para sus 
discípulos: 
 
   “ Fue gran dibujante: a cuya causa presidía de ordinario a la Academia dando a 
todos muy buenos documentos, así como sus palabras como con sus obras “ 1795  
 
 Sus dibujos fueron estimados ya en el siglo XVII. Dejó papeles como el “Estudio de 
ángeles” o el “San Sebastián” (Figs. 1831-1832), aunque nada se ha identificado de estos 
estudios prácticos, eminentemente didácticos, a los que se refiere Palomino, realizados por 
Schut, los cuales, según Pérez Sánchez, constituyeron buena parte de sus bocetos que, tal vez, 
sean composiciones no destinadas a ser estudios de obras pictóricas, hoy sin estudiar, sino 
composiciones válidas en si mismas como modelos para ser repetidos por sus discípulos, pero 
poco se conoce de tales estudios prácticos.1796 
                                                           
1792  ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs. 366 y 383; PÉREZ 
CALERO, G., Valdés Leal 1622-1690. Un barroco romántico,Caja San Fernando, Sevilla, 1991; TRAPIER, E. 
G., Valdés Leal Spanish barroque painter, New York, The Hispanic Society of America, 1960; VALDIVIESO 
GONZÁLEZ, E., Valdés Leal, Catálogo. Exp. Museo del Prado, Madrid, 1991 y MARTÍNEZ MIURA, E., El 
pintor Valdés Leal, Kutxa, S. Sebastián, 1996. 
1793    PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947.  pág. 1054. 
1794    IDEM, pág. 1055. Véase también: PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo sevillano, Focus, 
Sevilla, 1995, págs. 233-237. 
1795    PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, págs. 984-985.  
1796   PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., Historia del dibujo  en España, Madrid, 1986, págs. 292-296. e IDEM, Tres 
siglos de dibujo sevillano,, Sevilla, 1995, págs. 251-254. 
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 No se pueden finalizar estos apuntes, sobre la escuela sevillana, sin volver a citar a 
Alonso Cano (1601-1667), sobresaliente e inquietante personalidad, pintor, escultor y 
arquitecto, de compleja y azarosa vida, con momentos dramáticos hasta el punto de haber sido 
acusado de dar muerte a su mujer.1797 Artista importante, natural de Granada,  iniciado por su 
padre, maestro de retablos, en los rudimentos de la arquitectura se adentró en la pintura y la 
escultura en donde sobresalió hasta el punto que el naturalismo de sus tallas gozan de una 
extraordinaria modernidad.  De él dice Palomino que, en Sevilla,  
 
   “ ... entró a dibujar en casa de Franciso Pacheco, donde estuvo ocho meses; y pasó a 
continuar en la escuela de Juan de Castillo (aunque también dicen en la de Herrera el 
Viejo) en que se dio tan buena maña, que a poco tiempo se alzó con la habilidad de la 
Pintura en grado tan superior, que ejecutó diferentes obras públicas en dicha 
ciudad...“1798 
 
 Ha sido considerado un fructífero dibujante (Figs. 1833-1835) de quien su facilidad y 
bondad ya dio cuenta Palomino, pues cuando Alonso Cano encontraba algún necesitado a 
quien no podía dar limosna por faltarle dinero, 
 
   “ ... se entraba en una tienda y pedía un papelillo y recado de escribir, y le dibujaba 
con la pluma alguna figura o cabeza o cosa semejante ... y le decía ... Vaya a casa de 
Fulano (donde sabía que lo habían de estimar ) y dígale que le dé tanto por este dibujo. 
“1799 
 
 También, de su primera etapa madrileña, iniciada en 1638, dejó numerosos dibujos, 
algunos de compleja atribución, sobresaliendo los de modelos del natural, en algunos de los 
cuales hace uso de la pluma gruesa, con gran osadía en el trazo, con rasgos zigzagueantes no 
descartando el uso de otros procedimientos como las aguadas. Y también se ocupó del 
desnudo femenino, de los que ya se ha dado cuenta anteriormente, como el de la colección 
particular Feduchi recostado hacia atrás, o el del desnudo masculino de los Uffizi, no siendo 
extraño que ciertos papeles suyos circularan por los talleres sevillanos, influyendo sobre 
artistas como Murillo que los estudiaron.1800 
 
 Es merecido recordar otro numeroso conjunto de  315 dibujos, conocidos como 
“album Jaffe”de los que ya dio informó Brown. De contenido eminentemente didáctico, 
aunque de escasa calidad, reunidos en más de trescientas hojas, durante mucho tiempo estos 
dibujos estuvieron encuadernados en un álbum hasta que fueron subdivididos por su último 
dueño, Villiam B. Jaffé, quien los donó a tres instituciones: el Metropolitan Museum de 
Nueva York, el Dartmouth College Museum de Hannover, H. H., y la Peddie School, de 
Hightstown, New Jersey (Figs. 1836-1839). Según criterio de Pérez Sánchez, entre las hojas 
de muy modesto trazo aparecen algunos dibujos firmados por artistas como Cornelio Schut y 
                                                           
1797   ANGULO ÍÑIGUEZ, D, Pintura del siglo XVII, Ars Hispaniae, Madrid, 1958, págs. 145-160; CEÁN 
BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, IV, pág. 37. 
1798    PALOMINO, El Parnaso (1724), Madrid, 1947, pág. 985. 
1799    IDEM, pág.  994. 
1800    Véase PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, Madrid, 1986, págs. 216-226; WETHEY, 
H., Los dibujos de Alonso Cano , en “Estudios sobre literatura y arte “ dedicados al Profesor Emilio Orozco 
Díaz, Granada, 1979; y WETHEY,  H., Alonso Cano, pintor, escultor y arquitecto, Alianza, Madrid, 1983; 
CIRUELOS, A., y GARCÍA SEPÚLVEDA, P., Alonso Cano. Dibujos, Cat. Exposición, Granada, 1995. 
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otros recuerdan el estilo de Murillo, Alonso Cano, Valdés Leal o Antonio del Castillo. 
Realizados, generalmente, a pluma con trazos cortos y alguna aguada, por su imprecisión y 
modesta calidad, no parecen ser obras llevadas a cabo en la academia de Murillo, creada en 
1660, ya que allí acudían los artistas ya avezados en dibujar del natural; más bien son obra de 
aprendices de la segunda mitad del siglo XVII y, por tanto, realizados seguramente en el 
marco de los obradores de los maestros en donde era habitual el ejercicio de copia de 
estampas y de dibujos del maestro.1801 
 
 En la segunda mitad del siglo XVII desarrolló su labor el pintor granadino Felipe 
Gómez Valencia1802, discípulo de Jerónimo Miguel de Cieza (†1677), discípulo de Cano), 
quien se aplicó en estudiar las obras de Cano, cuyo estilo y colorido imitó con fortuna, 
destacando su Cristo muerto, que algunos atribuyen al mismo Cano, y en los ejercicios con la 
pluma en sus dibujos, como se puede comprobar en los ejercicios que se conservan en el 
Museo del Prado, que representan estudios de cabezas (Figs. 1840-1841). 
 
 Un último nombre, a caballo entre el siglo XVII y XVIII, es el de Antonio Viladomat 
(1678-1755), el pintor barcelonés más destacado de su tiempo, discípulo de Pascual Baylon y 
después de Bautista Perramon. Adquirió gran facilidad en las creaciones y en la corrección en 
el dibujo que estudió del natural, en el que utilizó un canon alargado y elegante, y también a 
partir de obras de otros autores como lo prueban algunos de los ejercicios de cabezas y de 
figuras que se conservan en el Museo Nacional de Arte de Cataluña (Figs. 1842-1844),1803 
prueba de un repertorio considerable en los trabajos preparatorios, los cuales estarán 
relacionados con la fama de las enseñanzas que impartían en el taller-escuela de la calle del 
Bou, aunque alguno, por su trazo y técnica, se convierte en una obra artística con valor en si 
mismo.1804 
  
 Es España, quedan muchas e importantes colecciones de dibujos por estudiar, en gran 
número catalogadas como anónimas, como sucede con las de la Real Academia de San 
Fernando o la colección del Museo Lázaro Galdiano y cuya tarea es preciso abordar. Cuando 
tales compendios se vayan identificando y casando con el estudio de inventarios y protocolos 
notariales proporcionarán noticias de muchos más nombres que probarán la práctica del 
estudio del natural, como norma fundamental para el artista, no sólo en la formación sino en 
la etapa de ejecución de la vida plástica de los autores. Asimismo, como he advertido, se 
comprobará que mucho de dichos ejercicios, en los que el cuerpo humano es elemento 
esencial, son producto de la copia o interpretaciones, tomando algo de aquí y un poco de allá, 
                                                           
1801   Véase BROWN, J., Murillo and his Drawings, Princeton University, New Yersey, Princeton, 1976, págs. 
46 y sgtes; PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en España, ed. 1986, págs. 299-300; CHERRY, P., La 
formación de los pintores en los talleres  sevillanos, en VV. AA, Zurbarán ante su centenario, Valladolid, 1999, 
láms. 3, 5, 8, 10 y 12, en donde se recogen varios ejemplos de estudios del natural del Albun Jaffé que se 
custodian en el  Dartmouth College, Hood Museum of Art..  
1802    CEÁN BERMÚDEZ, J. A., Dicccionario, Madrid, 1800, II, pág. 205. 
1803    CEÁN BERMÚDEZ, J. A., Diccionario, Madrid, 1800, V, págs. 236-238. 
1804   Véase:CEAN BERMÚDEZ, J.A., Diccionario , Madrid, 1800, págs. 240-241; FONTANALS DEL 
CASTILLO, J., Antonio Viladomat . El artista olvidado y maestro de la escuela de pintura catalana del siglo 
XVIII. Su vida, su época, sus obras y sus discípulos, Barcelona, 1877; ALCOLEA, S., La pintura en Barcelona 
durante el siglo XVIII, en “Anales y Boletín de los museos de Arte de Bacelona, XIV, 1959-1960; IDEM, 
Viladomart, Catálogo de la exposición en el Museo Comarcal del Maresme-Mataró/Museu Arxiu de Santa 
Maria, Barcelona, 1990; y BOSCH I BALLBONA, J., en VARIOS AUTORES,  La colección Raimon Casellas. 
Dibujos y estampas del Barroco al Modernismo del Museu Nacional d´Art de Catalunya, ed. Museo de Arte de 
Cataluña/Museo del Prado, Barcelona, 1992, págs. 106-110. 
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a partir de diferentes pinturas, esculturas o estampas ajenas. Si aún queda mucho por escrutar 
qué decir de aquellas escuelas que resultan inexistentes como las del Norte y Oeste español 
donde unas tinieblas de desconocimiento sobre las posibles creaciones dibujísticas de los 
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Como habrá oportunidad de verificar a continuación, los aspectos simétricos contenidos en 
los escritos de los tratadistas no se limitaron a la exposición, más o menos pormenorizada, de 
las medidas del cuerpo humano, entre otras cosas, porque los substratos ideológicos que 
condicionan la teoría provocaron que sus fundamentos no se ciñesen a la distribución de unos 
módulos. Por eso, es oportuno considerar el sentido práctico que buscaba la mejor forma de 
dibujar la figura humana y la manera más fácil de conseguirlo, aunque siempre se reconozca 
que es la práctica y la copia metódica, preferiblemente del natural, la mejor de las opciones 
que, al final, resulta ser obligada. 
 
 Una de las facetas a sopesar,  dentro del estudio teórico de la forma en sí, lo constituye 
el sentido geométrico y matemático que ha sido siempre algo que condicionó la actitud 
plástica a lo largo de toda la historia. Tal estudio, referido a los seres vivos o a la creación 
artística, vino siempre determinado por el sentido estético. Con ello se lograba una 
confluencia entre la ciencia y el arte, cuyo origen debe verse ya en las primeras civilizaciones, 
en las que los eruditos del momento se preocuparon por estudiar las creaciones artísticas del 
hombre dentro de las proporciones que se consideraban inmutables en los seres naturales.1805 
Más tarde, la cuestión se fue complicando, por la propia dinámica interna que la evolución del 
conocimiento humano vivió, provocando las oportunas correcciones en el arte, que tuvo en el 
Renacimiento una culminación generadora de gran número de tratados, donde los principios 
citados aparecían más o menos descritos. De este modo se generó una costumbre que tuvo, en 
los siglos XVI y XVII, gran número de ejemplos con ideas comunes que se resquebrajarán 
tras las innovaciones ideológicas y científicas aparecidas durante el siglo XVIII. 
 
 Las consideraciones esbozadas cobran especial significación en los aspectos 
geometrizadores del arte cuyas connotaciones estructurales trascienden la norma y se tornan 
en apreciaciones constructivas. Es decir, para la consecución de buenos resultados eurítmicos 
en la representación de la figura humana, la tratadística de arte no sólo ha descrito las 
proporciones de las distintas partes del cuerpo, sino que incluyó otros procedimientos cuyos 
valores geometrizadores desembocaron en planteamientos estereométricos y planimétricos. 
No obstante, tales procedimientos, nunca se olvidan los fundamentos propios de la creatividad 
artística que tienen, en la individualidad y subjetividad del autor de la obra de arte,  el mejor 
aliado en la realización plástica. 
 
 Lo que se tratará en este capítulo incluye una apreciable carga de formas geométricas 
en las que los argumentos antropométricos están presentes junto a los valores estéticos. Así, 
se verá en primer lugar el principio vitruviano que establecía la inscripción del cuerpo 
humano en un círculo y un cuadrado, que será incorporado y reinterpretado por casi todos los 
tratadistas que estudian la antropometría humana, aunque se le han visto connotaciones 
cosmológicas y pseudo religiosas que están fuera del ámbito estrictamente artístico. No se 
eludirá la incorporación del uso de medios eminentemente prácticos, incluso instrumentales, 
como es el caso de la cuadrícula y otros artilugios para dibujar el retrato, la figura humana o 
cualquier otro objeto de bulto  o paisaje situado en la perspectiva visual del observador. Se 
añadirán los valores específicamente geométricos y cubistas, conceptos espaciales que 
contiene la figura humana en la estructura subyacente de las formas, aunque con escasa 
repercusión en la tratadística española, por lo que será preciso acudir a las deudas y 
                                                           
1805    GHYKA, M, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Barcelona, 1977, págs. 136 y 
sgtes. 
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referencias de artistas y teóricos europeos. Una aplicación simétrica de tales valores se hace 
patente en las apreciaciones dadas al equilibrio y movimiento que debe tener la figura humana 
representada, dibujada, pintada o esculpida. Se verá, también, el escorzo resuelto, no sólo a 
partir de una copia directa del natural sino, por medio de principios matemáticos y 
geométricos, a través de proyecciones ortogonales. La relación de los valores antropométricos 
con la arquitectura, que se encuentran descritos por algunos tratadistas como Sagredo o Simón 
García, servirá para constatar la importancia que, a fines del siglo XVII, tenía la simetría del 
cuerpo humano para los artistas y arquitectos. Por último, se tratará un tema poco estudiado y 
curioso que ha tenido escaso desarrollo a lo largo de la historia del arte: la anamorfosis, 
escasamente considerada en los autores españoles estudiados, salvo el caso de García Hidalgo 
o Caramuel; asunto que no sólo contiene una significación caprichosa sino una gran dificultad 
ya que para su elaboración se ha recurrido a valores geométricos con proyecciones que tiene 








 Como queda dicho, uno de los aspectos que no faltan en los escritos de la mayoría de 
los tratadistas de los siglos XVI y XVII es la descripción, y en ciertos casos el dibujo, de la 
inscripción del cuerpo humano en un círculo y un cuadrado. El argumento viene de antiguo 
pues deriva de un principio antropométrico vitruviano según el cual el hombre, con los brazos 
y piernas extendidas, tiene una envergadura igual a la altura siendo posible inscribirlo en un 
cuadrado. A la vez, se afirma que tal inscripción puede hacerse dentro de  un círculo, con el 
centro en el ombligo, pasando la circunferencia por los dedos de pies y manos. 
 
 El tema, que parece ser esencial en tales máximas, no sólo tienen que ver con la 
simetría de la figura humana sino que presenta connotaciones pseudo filosóficas y ofrece 
dificultades a la hora de establecer una interpretación genérica debido a varias causas: las 
opiniones que se han dado al respecto no son exactamente iguales, lo que obligaría a 
considerarlas todas para llegar a conclusiones válidas; además, no todos los autores que tratan 
el asunto acompañan sus afirmaciones de un esquema que demuestre lo que aseveran 
dificultando la comprensión de sus argumentos teóricos y, por último, cuando la redacción 
dada a la cuestión es breve, como sucede con los tratadistas españoles como Sagredo, Arfe, 
Nunes, Carducho, Pacheco, Simón García o Palomino, aumenta el margen de interpretación. 
En caso contrario, la solución que los mismos han dejado podrían ser mejor estudiados. De 
este modo, la cuestión se complica si se considera que en algunas obras no se puede afirmar, 
con seguridad, si se tiene o no en cuenta la parte correspondiente del casquete craneal o en 
caso de que así fuese ¿cómo sería la interpretación gráfica? Más aún, a veces no queda clara si 
la posición de los brazos debe ser en cruz, a la altura de la cabeza o en aspa. Tal diversidad 
interpretativa se confunde aún más si se considera que, incluso, cuando los tratadistas trazaron 
dibujos explicativos, en muchos casos poco afortunados, tampoco son coincidentes. 
 
 Expuestas las observaciones previas sobre la casuística con la que hay que enfrentarse 
a la hora de abordar este singular aspecto de la antropometría física del cuerpo humano, 
conviene advertir una doble posición en la figura ideal para que coincida la altura con el 
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ancho de los brazos extendidos. Para un cuadrado habrá que disponer la figura vertical y los 
brazos en cruz, paralelos a la línea de tierra, y las piernas juntas. Para el círculo será preciso 
considerar las extremidades inferiores separadas y los brazos extendidos pero situándolos por 
encima de la cabeza ya que, de no ser así, no mediría lo mismo la altura que la envergadura ni 
la línea circular pasaría por dedos y pies, respectivamente, en el cuadrado y el círculo que 
inscribiese la figura humana. 
 
 Quien primero sistematizó el argumento fue Vitruvio al manifestar que: 
 
“El medio centro del cuerpo, naturalmente es el obligo, porque si el hombre se 
extiende boca arriba, extendidas manos y pies, asentando el centro del compás en el 
ombligo y trayéndolo en circulo a la redonda, se tocarían con la línea los dos dedos de 
ambas manos, y de ambos pies, y como la figura del redondo del compás se hace en el 
cuerpo, así se haze tambien, y se halla en la una figura y quadrada. Porque si fuese 
medido desde lo baxo de los pies hasta lo alto de la cabeça y la mesma latitud, o 
anchura que la altura, de la manera que las eras que estan quadradas en esquadra de 
canteros.”1806 
 
 Pero no han llegado hasta nosotros los hipotéticos dibujos que demostrasen 
gráficamente el principio vitruviano, suponiendo que el romano los hubiese realizado, por lo 
que no debe extrañar todo el cúmulo de variadas interpretaciones a que antes he aludido. De 
todos modos el  arquitecto de la antigüedad supuso la fuente primera a partir de la cual se han 
ido construyendo, copiando o interpretando, la mayoría de las teorías simétricas del cuerpo 
humano, no siendo ajenas a esto los tratadistas españoles, datándose la primera a principios 
del siglo XVI, como se constata luego en las Medidas del Romano (1526), de Diego de 
Sagredo. No obstante, conviene advertir que, antes que el burgalés, los indicios que se 
encuentran sobre la inscripción del cuerpo en un círculo y un cuadrado son abundantes y 
diversos, puesto que Vitruvio era conocido en la Edad Media,1807 como se puede comprobar 
en el hombre cósmico que recoge las Falsas Decretales o en el esquema románico de San 
Quirce de Pedret (Figs. 1845-1846). Incluso la inscripción del hombre en un cuadrado 
perfecto era admitida ya por Solinus1808 y por Plinio de quien Pacheco recoge sus datos en el 
Arte de la pintura (1649). 
 
“El lugar de Plinio dice brevemente: <Cuanto hay de la planta del pié a la coronilla de 
la cabeza, tanto hay extendiendo los brazos, de la punta del dedo de enmedio de la una 
mano al mesmo dedo de la otra>”.1809 
 
                                                           
1806    Se expone el razonamiento de M. VITRUVIO POLLION (De Architectura (I a. C) por la ed. castallana de 
Miguel de URREA, De Architectura, Alcalá de Henares, 1582, fol. 35.  
1807    E. PANOFSKY (El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 77-130), resalta que los 
principios vitruvianos se conocían en la Edad Media, aunque sólo transmitieron la división del rostro en tres 
partes iguales y la conocida inscripción de la figura humana en un cuadrado y un círculo, la cual se prestaba a 
una interpretación cosmológica. El diseño ad-quadratum y la relación microcosmos-macrocosmos se ha querido 
ver también en los Cristos carolingios dispuestos en cruz, como interpretación medieval del esquema vitruviano, 
debido a que el retraso en la investigación anatómica hizo llenar la teoría de formas simbólicas cargadas de 
misticismo cristiano y, aunque cristianizada, con contenidos clásicos. 
1808    SOLINUS, Polyhister, U, pág. 93, señala: “ideoque physici hominen minoren munden judicaverunt”; 
(LORGES, Ch, Les proportions du corps humain, París, 1968, págs. 128-129, nota 2).  
1809    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VI, pág. 387 y PLINIO, Naturalis 
Historia, lib. VII, cap. VII. 
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 Desde el Renacimiento se comienzan a difundir, interpretar y rechazar, los escasos 
datos vitruvianos, aunque no se hizo ninguna tentativa experimental, salvo las de Alberti y 
Leonardo con algunas variaciones respecto a la idea del centro y la inscripción del cuerpo 
dentro de un círculo y un cuadrado.1810 Pero se pueden encontrar más ejemplos. Despuntan las 
reformas que se refieren a la inscripción del cuerpo en un círculo1811 o la fijación del centro en 
la ingle como hacen Ghiberti.1812  Lo mismo hace Francesco di Giorgio Martini quien dejó 
una temprana interpretación en el Codice Saluzziano (Fig. 1847)1813 cuya posición ha sido 
localizada en una fuente antigua: el romano Varron.1814 Se encuentran también soluciones 
mixtas que fijan dos centros, en la ingle y en el ombligo, siendo la más antigua la de Villard 
de Honnecourt que había dibujado la figura humana de pie con el centro en el pubis y de 
frente o en marcha, en el ombligo (Figs. 1907-1910), lo que podría explicarse como una 
confluencia de las tradiciones vitruviana (centro en el ombligo) y varroniana (centro en el 
pubis).1815 Pero la solución más conocida, sintéticamente clarificadora y plásticamente de 
mejor factura, la dejó Leonardo da Vinci 1816  en su famoso dibujo, excesivamente 
reproducido, de la Academia Veneciana (Fig. 1848). 
                                                           
1810    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 125-126 , nota 64. 
1811    A la pregunta ¿cómo hacer inscribir los brazos y las piernas en el círculo? se respondió, por parte de los 
ilustradores de Vitruvio, con soluciones distintas: Ghiberti, imagina los brazos extendidos horizontalmente, 
Leonardo, Durero y Arfe, los elevan a la altura de la cabeza, Cesariano le da un ángulo de 45º, los Hermanos de 
la Pureza y Cornelius Agripa los elevan verticalmente (CHASTEL, A, y KLEIN, R, en la ed. de GAURICO, P, 
De Sculptura, 1504, Genève, 1979, pág. 77, nota 7). La misma disparidad se produjo respecto a la idea del 
ombligo como centro natural del cuerpo humano procedente de Hipócrates; Leonardo y Fra Giocondo situaron el 
centro del círculo en el ombligo y el del cuadrado en el pubis; Francisco de Giorgio Martini sitúa el centro del 
círcuclo en el pubis; Cesariano ubicó primero el centro del cuadrado en el sexo y más tarde, tanto del cuadrado 
como del círculo en el ombligo; pero fue rechazado por artistas como Alberti (De statua) que lo sustituyó por el 
centro matemático del pubis (CHASTEL Y KLEIN, Idem, pág. 78). 
1812    Ghiberti propuso inscribir el círculo en torno a la figura humana, no a partir del ombligo sino de la 
entrepierna (SCHLOSSER, J, Lorenzo Ghibeti Commentarii, Berlín, 1912, págs. 227-233 y fls. 62 vº y 64 vº). 
1813    F. di Giorgio dibujó la posibilidad de la inscripción del hombre en un círculo con el centro fijado en la 
entrepierna una correspondencia entre microcosmos y macrocosmos. Establece semejanzas entre ciertas 
proporciones y los antiguos intervalos musicales (GIORGI VENETO, F. De harmonia mundi totius cantica tria, 
Venecia, 1525, cap. II.).  
1814    VARRON, De lingua latina,VII, cap. 17. Por haber atacado la creencia vitruviana, pasa por una autoridad 
en las proporciones como lo hacen notar PINO, P, Dialogo di pittura, Venecia, 1547,  y EQUICOLA, M, 
Discorso della pittura, Milán, 1541 (CHASTEL, A, y KLEIN, R, en la ed. de GAURICO, P, De Sculptura, 
1504, Genève, 1979, pág. 78, nota 9 y pág. 87). 
1815    El sistema pesudo-varroniano localiza el centro del cuerpo en el pubis lo que obligó a repartir los 8 rostros 
entre el cuerpo y el noveno restante en partes suplementarias dando lugar a diversas interpretaciones (Véase los 
comentarios en el capítulo correspondiente a la simetría de Sagredo y el canon pseudo varroniano). En cuanto a 
Villard de Honnecourt, autor de un Livre de portraiture (s. XIII), Ms. de la B.N.P. nº 19093, ha visto varias 
ediciones: ed. facsímil y traducción alemana de Hans R. Hahnloser, Viena, 1935; A. Darcel Lleonne Laget 
Editeur, París, 1971; ed. de Reyes Valerio, Churrubusco, México, 1978; ed. de Alain Erlande Brandenburg, 
Regina Pernoud Jean Gimpel, Roland Bechmann; Trad. española de Y. Borja, Akal, 1991. Arquitecto y dibujante 
francés, del siglo XIII, debe su fama a un álbum de croquis de 33 folios conservado en la Biblioteca Nacional de 
París, con planos de construcción, máquinas de guerra, escenas de combate, animales, etc. El método de Villard 
no elabora un sistema simétrico, sino una esquematización geométrica constituida por líneas que se superponen 
al dibujo en forma de estrella, aspa, cuadrícula, etc, de forma inorgánica. Se trata, por tanto, de una teoría de las 
proporciones fundada en la línea y el esquema de las dimensiones técnicas, en tanto que la teoría clásica se 
fundaba sobre principios opuestos (PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 97-
101 y CHASTEL, A, y KLEINZ, R, en la ed. de GAURICO, P, De Sculptura (15059, Genève, 1979, pág. 78, 
nota 9;  ANGULO IÑIGUEZ, D, El libro de Villard de Honnecourt, manuscrito del siglo XIII, “Archivo Español 
de Arte”, CSIC, Madrid, 1980, nº 53 [209], págs. 133-135). 
1816   La solución más famosa al problema vitruviano, de inscribir el cuerpo en un círculo y en un cuadrado, 
pertenece a Leonardo y su famoso dibujo de la Academia de Venecia en el que, pragmáticamente, adopta dos 
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 Un pretexto para variadas interpretaciones de este tipo de imágenes lo fueron las 
distintas ediciones que se hacían de la Arquitectura de Vitruvio, para ejemplarizar el hombre 
inscrito en el círculo y el cuadrado. Pero no pasaron de meras ilustraciones circunstanciales 
que nada aclaraban, algunas rudimentarias, como se  puede contemplar en la edición de 1513, 
de Philippi de Giunta Florentin (Fig. 1849-1850)1817 o la publicada en 1523 (Figs. 1851-
1852).1818 No obstante, hubo otras más complejas como son las imágenes propuestas por 
Cesare Cesariano (Figs. 1853-1854), en la edición del libro de arquitectura de Vitruvio 
(1521),1819 en la que construye, además del círculo y el cuadrado, una retícula simétrica 
sometiendo a prueba los datos del tratadista romano, confirmándolos, aunque obtiene algunas 
noticias divergentes,1820 cuyas propuestas han sido analizadas detenidamente por Cervera 
Vera quien calcula los dedos, palmos, medios codos y codos, de la figura del hombre inscrita 
en el cuadrado (hombre ad cuadratum) y en el círculo (hombre ad circulum), detectando las 
disfunciones cometidas en los esquemas respecto a las que había establecido Leonardo.1821  
Unos años más tarde, Giambattista Caporali1822 comenta el libro vitruviano e incorpora los 
esquemas interpretando las figuras de Césare Cesariano con figuras similares (Figs. 1855-
                                                                                                                                                                                     
centros y posiciones: el ombligo, inscribiendo la figura, con los brazos extendidos por encima de la cabeza y las 
piernas abiertas, en un círculo que pasa por las extremidades; y el pubis, inscribiendo la figura, con los brazos en 
cruz y las piernas juntas, en un cuadrado que se superpone al círculo, ofreciendo la misma altura que la 
envergadura. 
1817    VITRUVIO POLION, M, De Architectura libro X iterum et Frontinos a iocun do Revisirepur, Gatique 
Quan Tumex Colla Tione Licuit,  Florentia sumptibus Philippi de Giunta Florentin, 1513. (BNM, U-8042). 
1818   VITRUVIO POLION, M,  M. Vitruvii de Architectura libri decem, summa diligentia recogniti, atg, excusi. 
cum nonnullis siguris sub hoc signo positis non q. antea impraessis, Additis 14 lij frontini, de aqueduiti bus 
libris, proter material assinatem, 1523 (BNM , R. 23.548). 
1819    CESARIANO, Cesare di Lorenzo, Di Lucio Vitruvio Pollione De Architectura libri dece traduci de latino 
in vulgare affigurati: Comentai e conmirando ordini insini, Gotardus de Ponte, Como , 1521, lib. III, fols. 
XLVII  -  XLIX. 
1820    E. PANOFSKY (El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 125-126 y nota 64) explica que 
en el dibujo del folio XLIX de la edición, antes citada, de la Arquitectura de Vitruvio por Cesariano, muestra un 
dibujo de Pietro Paolo Segazone, “maestro nobile patricio”, consistente en un hombre con los brazos en cruz, 
inscritos en cuadrado, y en aspa, inscritos en círculo, con los centros en publis y ombligo respectivamente. 
Cesariano utilizó la división vitruviana del rostro en 3 partes iguales, cada una de las cuales equivale a 1/30 de la 
longitud total para construir una red calibrada que comprendiera la figura entera. 
1821   Luis CERVEA VERA (La edición vitruviana de Césare Cesariano, “Academia”, RABBAASF, Madrid, 
1978, nº 47, pág. 86-89), argumenta que: “El hombre ad cuadratum lo trazó Cesariano inscrito en un diagrama 
reticular formado por un cuadrado base HKGL, cuyos lados estaban divididos en 30 partes iguales y compuesto 
por 30x30 cuadrados iniciales, cada uno de los cuales medía un palmo cuadrado, los que a su vez se dividían en 
49 partes...= 900 palmos2=44.100 partes. Teóricamente: 900 palmos2= 3.600 dedos2 = 225 pies2 = 150 codos2... 
El centro de todo el diagrama ...Cesariano no lo hace coincidir con el ombligo del hombre como preconizaba 
Vitruvio ... no obstante la mayoría de las dimensiones corresponden con las que prescribió el ... romano ... con 
las siguientes medidas: distancia entre el centro del pecho hasta el extremo superior de la cabeza; la relación 
entre la longitud el pie y la altura del hombre; y la anchura del pecho... Para proporcionar el hombre ad circulum 
construyó Cesariano un cuadrado  base MACO, análogo al anterior ... En este diagrama inscribió Cesariano al 
hombre ad circulum y dedujo sus proporciones, situando el ombligo de la figura corporal en el centro de los 
cuadrados, o sea en la intersección de las diagonales. Cesariano no correlacionó en esta figura las proporciones 
del hombre vitruviano con las del anterior ad cuadratum. En esta discrepancia encontramos diferencias con las 
que inteligentemente Leonardo da Vinci estableció para las dos figuras  -cuadratum y circulum-, pues en las de 
este último se mantenían estables las proporciones, mientras que en las de Cesariano aparecen torpes 
proporciones en las manos y en los pies, obligado por la necesidad de distorsionar la figura del hombre para que 
sus miembros coincidieran con los puntos esenciales del cuadrado base.”  
1822    VITRUVIO POLLIONE, Marco, De Architectura, libro I-IV. Tradotto in volgare du Giambattista Caporali 
e stampato in Perugia da Ino Bigazzini, nel 1536. Hay ed. facsímil Volumnia Editorial, Grafiche Bemcci di 
Perugia, 1985. 
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1856). A destacar los numerosos dibujos, que sobre el particular, ha dejado Alberto Durero en 
su libro de notas de Dresden y en su tratado sobre la simetría.(Figs. 1857-1858) cuyas 
propuestas influyeron en Erhard Shoen (Figs. 1859-1860).1823 
 
 También hubo ejercicios complejos como los incorporados en el Codex Huygens1824 
con los dibujos del movimiento circular (Figs. 1867-1868). El esquema antropométrico 
humano vitruviano, incluso, se incorporó a las representaciones cargadas de elementos 
cosmológicos, médicos y exotéricos,  como los de Corneluis Agrippa (1486-1535),1825 con 
seis esquemas que brindan una variada solución al problema, esencialmente geometrizantes 
(Figs. 1861-1866) y en abundantes grabados (Fig. 1871). Tampoco faltaron propuestas mixtas 
como las de Paolo Pino.1826  
 
 Ya lejos del Renacimiento clasicista, en el siglo XVII, Claude Perrault (Fig. 1869-
1870)1827 hace una traducción ortodoxa de la Arquitectura vitruviana incluyendo los 
correspondientes esquemas del Homo ad quadratum y del Homo ad circulum, vitruvianos. 
Este principio antropométrico, que arrancó de la antigüedad, siguió preocupando  y se 
mantuvo hasta tiempos actuales como se puede comprobar en los trabajos de Luis Muriel 
                                                           
1823    DURERO, A, Dresden Sketchbook (ca. 1513), ed. Dover, N. York, 1972, fols. 112 vº y 123 vº. También 
DURERO, A, Della Simmetria dei corpi Humani (1591), Milano, 1973, fols. 36,  46, 46 vº, 48 vº, 49, 53 vº, 54 
56 vº, 57, 58 vº, 59, 61 vº, 63 vº, 64; SCHOEN, E, Underweissung der proportion..., 1540. 
1824   El  Codex Huygens fue publicaco por E. Panofsky (The Codex Huygens and Leonardo da Vinci’ s art 
Ttheory, The pierpont morgan Library Cof., MA 1139,  The Warburg Instituye, London, 1949, red. Kraus 
Reprint Nendeln/Liechtenstein, 1976, fols. 8 y sgtes). Fue Leonardo quien determinó el espesamiento de las 
articulaciones al doblarse o la dilatación y contracción al plegarse. Finalmente, logró reducir todos los 
movimientos al principio general que puede describirse como el del movimiento circular continua y uniforme.  
1825    AGRIPPA, H. C, De Occulta Philosofphia,  Lugduni, 1533 (BNM. R-16104). Existe traducción Castellana 
de Héctor V. Morel, Buenos Aires, 1980. Cornelius Agripa, alemán de gran curiosidad, se decidió, según el 
mismo manifiesta, a recoger los datos que obtuvo de otros autores con intención de extraer sólo lo que el bien 
puede obtener de todo el mal y reducirlo a rectitud. El contenido de esta obra, llena de elementos exotéricos, 
alquimistas, magia, cábala, pseudo-médicos, etc, llama la atención por su complejidad y diversidad. Su propia 
personalidad e indagaciones le llevó, después de pasar por las cortes de Maximiliano I y de Carlos V, a ser 
confirmado en Grenoble, por disposición de Francisco I, donde falleció. En cuanto al tema de las proporciones, 
tratado por Agrippa en su obra -también es autor de la incertidumbre y vanidad de las ciencias, 1527- 
reproduciendo, en gran medida, principios que tienen muchas correspondencias con las normas vitruvianas, trata 
tres tipos de inscripción del hombre en círculo y cuadrado, a saber:  1º) Señala la interrelación cosmológica entre 
el hombre y el mundo y entre aquél como arquetipo de Dios. Su cuerpo, en toda su medida puede girar, y como 
proviene de la redondez se reconoce que tiende a ella siempre. 2ª) Inscripción en cuadrado, con los dos brazos en 
cruz, piernas juntas y centro en pene. 3º) Inscripción en círculo y pentágono con los brazos extendidos, 
bajándolos hasta tocar la circunferencia, piernas abiertas y centro en el pene. 4º) Inscripción en un cuadrado, con 
los brazos elevados a la altura de la cabeza, piernas abiertas y centro en el ombligo. 5º)  Inscripción en círculo, 
con los brazos elevados a la altura de la cabeza, piernas abiertas formando triángulo equilátero con su base y 
centro en el ombligo. 6º) Piernas y brazos extendidos en vertical y juntos, inscribiéndose el cuerpo en un 
cuadrado con el centro en el ombligo. Las láminas mencionadas aparecen en la ed. de 1533, págs. XLXI-
XLXVI. La inscripción del cuerpo humano en polígonos, parece ser invención original de Agrippa, incluyéndose 
también en el Codex Huygens, fol. 7 (PANOFSKY, E,  The Codex Huygens and Leonardo Da Vinc’s art theori, 
Londres, 1940). 
1826    PINO, P, Dialogo di pittura, ed. a cura di Ettore Camesasca, Venecia, 1547, pág. 105, propone un tipo 
diferente pero de manera inhábil. La edición consultada, de 1545 carece de ilustraciones (BNM , BA-2162). 
1827   PERRAULT, C, “Homo ad quadratum y Homo ad circulum”, en VITRUVIO, Les Dix Livres d’ 
Architeture, París, 1684, lib. III. 
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(Fig. 1872)1828 y en una litografía de anónimo grabador fundada en Joseph Bonomi (Fig. 
1873).1829 
 
 Dentro de este contexto europeo, en España la propuesta de localizar el centro del 
cuerpo humano en el ombligo ocupa el interés de algunos tratadistas del siglo XVII en sus 
escritos pero la cuestión aparece ya en el primer tercio del siglo XVI con Diego de Sagredo. 
Si para las medidas del cuerpo se aplicó a Sagredo el calificativo de pseudo-varrroniano, en 
cuanto a la inscripción en un círculo y cuadrado y la determinación del centro, de la que se 
abstuvo en incorporar figuras explicativas, sigue las normas vitruvinas que expone así: 
 
   “ Entre otras muchas medidas que los antiguos alcanzaron cerca de la comesuracion 
del cuerpo humano. Hallaron que el hombligo era natural centro de todo el cuerpo: ca 
un hombre echado en el suelo / tendidos y abiertos los brazos y las piernas: el compas 
que uniere del ombligo a los dedos de las manos: es el mesmo que ay del ombligo a 
los de los pies. Y como quiere aunque la figura circular sea la más perfecta/ y mas 
amigable a natura / de todas las otras figuras: agora sean quadradas / agora 
triangulares: agora de otra qualquier especie: no consintio natura que el hombre 
careciesse della: pues como arriba diximos / en el se contienen todas las perficiones 
naturales. Hallase tambien en el hombre un quadrado de todos quatro lados ygual y 
cada lado tan grande como la mesma estatura: los quales toca: al uno con la cabeça: al 
otro con los pies: a los otros dos con los dedos de las manos. De aqui viene que tanta 
es la braçada del hombre / quanta la su estatura”1830 
 
 Sagredo sitúa el ombligo en el centro del cuerpo, no matemático,1831 considerándolo 
de forma natural como límite entre los órganos superiores y los inferiores, no faltando quien 
le ha dado una justificación de la sección áurea.1832 
 
 Francisco de Holanda, que tampoco dibujó el problema, en Da pintura antiga (ca. 
1548), viene a recoger los postulados vitruvianos con el centro del cuerpo en el ombligo: 
 
   “También los otros miembros tienen sus medidas, de su proporción; de las quales 
usando aun los Pintores, Antiguos, y nobles estatuarios: alcançaron grandes y infinitas 
alabanças. Y de la mesma manera, los miembros de los Sacros Edificios, an de tener 
                                                           
1828    MURIEL, L., Anthropometria y anthropotomia del joven artista. Dedicada a la juventud peninsular por ..., 
caballero del habito de Cristo. Primer Pofesor de Diseño de la Polytechnica de Lisboa, en 1850. (BNM,  BA-
404). La obra incorpora una Parte Primera “De la Anthropometria y Anthropotomia” con una Introducción 
seguida de  tres imágenes en las que se inscribe el hombre en el círculo, con el centro en el ombligo, y el 
cuadrado, con el centro en el pubis, visto de frente, espaldas y perfil, con estudio de las proporciones. 
1829    BONOMI, J., The proportions of the human figure according to vitruvius by Joseph Bonomi, sculptor, 
Published as the Act directs by colnaghi Cockspur Street, The lithographie Profs G. Dartmouth St. West. 1821 
(BNM BA-404) 
1830    SAGREDO, D, de, Medidas del romano, Toledo, 1526, fol. 5.  
1831    Se ha interpretado que el centro en el ombligo que indica Sagredo supuso una conciliación del canon 
vitruviano con el  atribuido a Varron (CHASTEL , A, y KLEIN, R, en la ed. de GAURICO, De 
Sculptura,(1504), Genève, 1969, pág.78, nota 9). 
1832    GHYKA, M, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Barcelona, 1977, págs. 38-39. 
Partiendo de un hombre bien proporcionado, el ombligo divide su altura total, según la sección áurea. Señala 
Ghyka que Zeysin efectuó medidas sobre miles de cuerpos humanos y encontró que este canon ideal parece ser 
la expresión de una ley estadística medida para los cuerpos sanamente desarrollados. De forma que las 
proporciones del cuerpo oscilan en torno a una razón media: h/n = 13/8 = 1,625 para el varón y h/n = 8/5 = 1,6 
para la mujer (siendo H= altura total, n = distancia entre el ombligo y el suelo y m= distancia entre la coronilla y 
el ombligo) 
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conveniente correspondençia de medidas, de cada una de las partes: a toda la suma. 
Ansi que naturalmente, el ombligo, es el centro, y medio de el cuerpo. Porque si el 
hombre se pusiere de espaldas, en aspa con los pies, y las manos estendidas; hechando, 
un, compas, con la una parte enel ombligo, & rodeando todo el cuerpo, conla otra 
parte: seran tocados, los dedos delas manos y de los pies con la linea circular. Y 
nomenos, ansi como la figura, schenma y redonda se halla enel cuerpo: la quadrada se 
halla en el, porque si de las plantas delos pies, hasta, lo alto dela cabeça, fuere medido: 
y la mesma medida fuere hechada, alas manos, estendidas en cruz: hallar se a, que 
tiene lamesma medida, como se vee en las figuras presentes; ...”1833 
 
 Un temprano tratadista español que se atreve con el dibujo en cuestión es Lázaro de 
Velasco quien, en su tratado de arquitectura comentando a Vitruvio, además de incluir una 
figura con los brazos en cruz, inscrita en un cuadrado que compartimenta como lo había 
hecho Césare Cesariano, pero sin llegar a su complejidad (Fig. 1874), se detiene en el análisis 
de los dos problemas de la inscripción del cuerpo en un círculo  y un cuadrado argumentando: 
 
   “Hallaron los antiguos philósophos que la figura circular es la más perfecta se halla 
en el hombre perfectamente, porque es gran conveniencia que en lo que tiene la 
composición mas perfecta de las criaturas se hallan la mas perfecta de las figuras. 
... 
Es tambien medida quadrada el cuerpo muy proporcionada porque si se pone tendidos 
los braços sobre los pies juntos el hombre derecho haze un quadrado equilátero cuyo 
centro está en lo baxo del miembro viril. 
Y si sobre el mesmo centro se haga un círculo que venga por lo alto de la cabeça y se 
abaxaren los braços hasta que los extremos de los dedos toquen la circunferençia y 
estuvieren abiertos los pies en la mesma circunferençia tanto quanto están apartados 
los extremos de los braços dende lo alto de la cabeça entonçes en çirculo que se hizo 
sobre el centro del miembro viril lo dividen en çinco partes yguales y hazen un circulo 
cuadrado perfecto y el fin de los talones de los pies referidos al hombligo hazen un 
triángulo equilátero. 
Y si estando quedos los talones los pies se extendieren hazia el un lado y en el otro se 
alçaren las manos a nibel de la cabeça entonces los extremos de las manos y pies harán 
un quadrado perfecto cuyo centro viene sobre el hombligo en la cintura del cuerpo. 
Y si levantadas ansí las manos de tal manera se extendieren los pies y piernas que el 
hombre venga a estar más baxo que el alto que es su statura enhiesta, la décima quarta 
parte, entonçes la distancia de los pies referida o cotejada a lo de debaxo del miembro 
viril hará un triángulo equilátero y, puesto el centro en el ombligo hecho un círculo, 
tocará los extremos de los pies y de las manos y si extendiere las manos sobre la 
cabeça muy altíssimos los cobdos ygualarán con la coronilla y si entonçes juntos los 
pies estando el hombre y pie se encaxare en un quadrado equilátero que pase por los 
extremos de las manos y de los pies el centro de aquel quadrado será en el ombligo y 
este mesmo tendrá el medio entre lo alto de la coronilla y las rodillas.”1834 
 
 La primera vez que se publica el esquema vitruviano en una edición española es en la 
traducción que hizo del  latín Miguel de Urrea (Figs. 1875-1876),1835 quien debió usar la de 
                                                           
1833    HOLANDA, F, de, De la pintura antiga (ca. 1548), trad. Denis,1563, ed. Sánchez Cantón, Madrid, 1921, 
pág. 65. 
1834    LAZARO DE VELASCO, Los diez libros de Arquitectura de Vitruvio, Ms. ca. 1564, fols. 43 vº, 45 vº y 
46. 
1835    VITRUVIO, M, De Architectura, trad. de Miguel Urrea, ed. Juan Gracián, Alcalá de Henares, 1582, págs. 
35 y 35 vº. 
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Filandro a tenor de las variadas citas que introduce, como en la “Epístola al lector” 1836 y en el 
epígrafe que sigue al título del libro primero “La vida de Vitruvio, collegida de su obra por 
Philandro”1837 y otras más adelante.1838 Para las figuras que incorpora esta edición española es 
posible que se inspirase en las que incluye Giambatista Caporali (Perugia, 1536), a las que se 
ha hecho referencia, a tenor de los parecidos de ciertas láminas, aunque no para las figuras 
inscritas en cuadrado y círculo1839 para las que recoge una solución simple. Es posible que 
acudiese, para el hombre inscrito en un círculo, a alguna de las ediciones de la arquitectura de 
Vitruvio, como la de 1523 (Figs. 1852), y la figura del varón inscrito en un cuadrado tiene 
claras deudas con la que aparece en la perspectiva de Daniel Barbaro (Fig. 917).1840 
 
 La cuestión también fue comentada por otros teóricos como sucede con Pérez de Oliva 
(1494-1533) quien manifiesta que: 
 
   “El cuerpo humano que te parecía Aurelio, cosa vil y menospreciada, está hecho con 
tal arte y tal medida; que bien parece que alguna grande cosa hizo Dios cuando lo 
compuso. La cara es igual á la palma de la mano, la palma es la novena parte de toda 
la estatura, el pie es la sexta y el codo la cuarta, y el ombligo es el centro de un círculo 
que pasa por los extremos de las manos y los pies, estando el hombre tendido, abiertos 
piernas y brazos. Así que tal compostura y proporción, cual no se halla en otros 
animales, nos muestra ser el cuerpo humano compuesto por razón mas alta, el cual 
puso Dios en hieso sobre pies y piernas, de hechura hermosa y conveniente, porque 
pudiese contemplar el hombre morada del cielo pura donde fue criado” 1841 
 
 No obstante, interesa destacar aquí a Juan de Arfe que también trata el tema en la 
Varia, de manera breve, sin añadir nada nuevo. Más bien son dudas puesto que se limita a 
ofrecer breves notas dentro del capítulo que trata de los diez rostros como medida general de 
todo el cuerpo: 
 
   “De ancho tiene dos rostros de costado a costado, porque los ombros salen dos 
tercios de rostro cada uno el suyo. Cada braço tiene de largo quatro rostros, uno la 
mano desde la muñeca hasta el estremo del dedo de medio, y los tres restantes desde la 
muñeca hasta la parte que llaman Sobaco, por la qual razon tendidos los braços en 
cruz viene a tener otros diez rostros desde el estremo del dedo de medio de  una mano 
hasta el estremo del dedo de medio de la otra, los ocho en los braços, y los dos en el 
ancho del pecho.”1842 
                                                           
1836    IDEM, fol. 4. 
1837    IDEM, fol. 5. 
1838   Sobre las fuentes que utilizó Urrea para la edición del Vitruvio véase MOYA, L, en la ed. de VITRUVIO, 
M, De Architectura, Madrid, 1978, págs. 12-13. 
1839   La edición incunable de 1486 carecía de ilustraciones de modo que Urrea no pudo valerse de otros modelos 
que los grabados del siglo XVI, anteriores a 1569, y los tratados de Serlio y Sagredo. Agustín Blánquez (ed. de 
VITRUVIO, Los diez libros de arquitectura, Bacelona, 1982, pág. XV), resalta el carácter variable de la famosa 
obra que, desde la edición princeps de Giovani Sulpicio da Verona (1486), sufrió múltiples ediciones. De los 
numerosos errores e imprecisiones que se achacan a Vitruvio, muchos “son debidos a interpolaciones y rellenos 
de copistas que creyeron hacer bien, completando lo incompleto”. 
1840    BARBARO, D, Della Perspettiva millo Rutilio Borgominieri, Venecia, 1569, pág. 180. 
1841    PÉREZ DE OLIVA, F, Diálogo de la dignidad del hombre, publicado en las obras del maestro Fernán 
Pérez de Oliva, Córdoba, 1586, fols. 17-18 (BNM, R-19666). El  Diálogo citado es la obra más difundida del que 
fue catedrático y rector en Salamanca, quien es autor de tratados naturales, morales, etc. En la obra citada se 
establecen, brevemente, principios antropológicos en los que surge la idea clásica de considerar al hombre 
microcosmos y se exalta su función de obra maestra de Dios.  
1842    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, cap. V, fol. 12. 
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 En cuanto a la situación del ombligo, sigue explicando Juan de Arfe, en el capítulo 
dedicado a la medida general de todo el cuerpo, que: 
 
   “El ombligo viene a ser centro del cuerpo, que puesto en el un pie del compas, y 
abierto el otro hasta la planta, sera otro tanto hasta el dedo de medio de la mano 
estando el braço tendido, y passaria un circulo por B.C. quedando la figura dentro, y 
por la misma razon hara quadrado equilatero participando de ambas perfecciones”.1843 
 
 Arfe fija el centro en el ombligo pero no usa la palabra “natural” como aparece en el 
Vitruvio de Urrea. Continúa coincidiendo con Sagredo en cuanto al uso del compás para el 
trazado de la circunferencia pero, como no dejó imagen explicativa, no se puede saber si 
ambas figuras geométricas, círculo y cuadrado, según su criterio, se disponían inscritas una en 
otra o por separado. Iconográficamente, quedan los grabados del tratado en el que incluye las 
imágenes del cuerpo entero del hombre y la mujer, cuando trata de la simetría (Fig. 905 y 
906), de los que se puede deducir, a simple vista, que el centro lineal coincide con la ingle, lo 
que no es coincidente con lo que Arfe escribe - que lo cifra en el ombligo - siendo fácil 
argumentar que comete un error.1844 La explicación podría encontrarse en un criterio 
tradicional hipocrático, aseverado mucho antes por Vitruvio y que el autor de la Varia se 
limita a transcribir, con lo que, si tal hipótesis es válida, resultaría explicado el yerro. Pero la 
figura no es explícita y tampoco queda claro en Arfe si en la inscripción del cuerpo en un 
cuadrado lo estima incluido hasta la coronilla, aunque puede deducirse que lo sería sólo hasta 
el final de la frente, si se considera su afirmación que argumenta que la envergadura del 
hombre, con los brazos extendidos, tiene diez rostros, medida tal que aplica a la altura 
total.1845 Nótese que Arfe considera los diez rostros medidos sin contar el casquete craneal por 
lo que la inscripción en el cuadrado sobresaldría esa parte de la cabeza, lo que no aparece en 
los dibujos de Urrea. Por la misma razón, en cuanto a la inscripción dentro de un círculo, la 
figura de Arfe debería tener los brazos extendidos, posiblemente, a tenor de su dibujo, 
elevados a la altura de la cabeza; no obstante la falta de una imagen específica impide llegar a 
conclusiones más definitivas. 
 
 Felipe Nunes, en el capítulo de la Simetría de su tratado, Arte poetica e da pintura, 
describe un resumen recopilatorio de los postulados simétricos de Arfe, Barbaro, Vitruvio, y 
Durero, tratando el problema de la inscripción del hombre en un círculo y cuadrado, pero, al 
igual que sucede con otros tratadistas, no lo dibuja. Respecto a la figura del varón, que 
incorpora para sus normas antropométricas y que copia de Durero (Figs. 915 y 922), se 
desprende que el centro queda ubicado en el pubis, contando con la coronilla, aunque su 
localización no esté completamente clara ya que la línea divisoria pasa un poco más arriba de 
la ingle. Tal imprecisión es común a todos los tratadistas que adoptan el sistema pseudo-
varroniano, ofreciendo el centro en el pubis lo que les obliga a distribuir, de forma poco 
afortunada y variada, el noveno rostro, al igual que hacen Barbaro1846 y Gaurico.1847 
                                                           
1843    IDEM. 
1844   BONET CORREA, A, en la ed. de ARFE, J. de, De Varia (1585), Madrid, 1974, págs. 36 y 27, manifiesta 
que en Arfe resulta difícil determinar la localización del punto central, por lo que la solución a su equívoca frase 
debe ser buscada en otros autores. 
1845    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia , Madrid, 1585, lib. II, tít. I, cap. V, fol. 12. 
1846    La solución propuesta por Daniel  BARBARO (I dieci libri dell’ Architettura di M. Vitruvio ..., Venecia, 
(1556) es particularmente desafortunada. Después de la distribución de los 8 rostros, las tres partes 
correspondiente al noveno son desiguales y se distribuyen entre el cráneo, cuello y pie, con el centro 
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 Siguiendo la cronología de la tratadística, el siglo XVII español nos lleva a dos autores 
de tratados importantes, Carducho y Pacheco, que no se ocupan del tema en profundidad. El 
primero, dentro de la intención didáctica que imprime a los Discursos (1633), se limita a 
transcribir los datos vitruvianos y el segundo, en el Arte de la pintura (1649), hace otro tanto. 
Ahora bien, si a Carducho parece no interesar el asunto, Pacheco adquiere un cierto sentido de 
modernidad, posiblemente ecléctica, por su transcripción de Durero al señalar varios centros 
para el cuerpo humano. Para el niño de tres años, el centro lo sitúa más abajo del ombligo.1848 
Como se ha dicho al principio de este apartado, para el varón de treinta años, Pacheco recoge 
la opinión de Plinio,1849 referente a la igualdad en la altura respecto a la envergadura, al igual 
que hace con la de Vitruvio, copiando los repetidos principios antropométricos del capítulo III 
de Los diez libros de Arquitectura, del romano, en especial en cuanto a la ubicación del centro 
en el ombligo.1850 Pero confecciona su propia medición, aunque con pocas explicaciones, lo 
que viene a significar que se inclina por una interpretación más orgánica que conceptual, para 
situarla en lo que llama:  
 
   “la parte natural será la mitad de su altura”.1851 
 
 Al igual que Carducho y Pacheco, Juan Ricci no reivindica para sí el principio 
antropométrico de inscribir las medidas del hombre en un cuadrado y un círculo, limitándose 
a escribir, de forma sumaria, que: 
 
   “En toda su rectitud tiene el hombre tanto de largo como de ancho, como 
demuestran los círculos de los brazos, que tienen sus centros en los juegos de los 
hombros*, y en del cuerpo, que tiene el centro al medio*.”1852 
 
 De esta breve información se puede deducir que la inscripción antedicha es factible. Si 
bien es preciso advertir que, tomando compás y regla y aplicándolos a las figuras masculinas 
que diseña Ricci, no coincide exactamente la estatura con la embergadura, si se compara el 
ancho con los brazos en cruz y la altura, con una diferencia aproximada de un tercio. En 
cambio, sí coincide si se mide la altura hasta la punta de los pies sin que se sepa porqué dibuja 
el pie visto en escorzo como si estuviese de puntillas. En los dibujos de Juan Ricci los brazos 
son aplicables como sector semicircular, cuyo centro es el final del húmero, y el del cuerpo 
como lineal, siendo su centro la ingle, no presentando originalidad alguna. Pero hay una 
novedad en las figuras del cuerpo que dibuja Ricci inscritas en un círculo (Figs. 1877), ya que 
las considera vistas con las piernas unidas, de forma diferente a las anteriores propuestas de 
                                                                                                                                                                                     
desequilibrado, transportado al pubis (PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 
121-122 y nota 30) 
1847    GAURICO, P, De Sculptura, Florencia, 1504, sigue el manual del Monte Athos, en cuanto a los 8 rostros, 
pero el noveno lo distribuye entre la rodilla, cráneo, cuello y altura del pie. El texto del Monte Athos lo hace 
entre cráneo, rodilla y altura del pie (PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 
92 y 120, nota 29). 
1848    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib II, cap. VI, pág. 382. Para el niño  de 3 años 
dice: Tiene de alto por la parte frontera desde la superficie del casco a la planta del pié, cinco cabezas de las 
suyas: la mitad de su altura es la superficie del casco a más abaxo del ombligo, menos de medio tercio, y la otra 
mitad desde allí a la planta.  
1849    PLINIO, Naturalis Historiae, VII, cap. 7. 
1850    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VI, pág. 387.   
1851    IDEM, pág. 392. 
1852    RICCI, J, Tratado de la pintura sabia, Ms. ca. 1622, fol. 95 vº 
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otros tratadistas que siempre las habían considerado con las piernas abiertas. Esta es la causa 
por la que la línea circular corta el brazo a la altura de la muñeca.1853 En otra parte se repite la 
línea circular que inscribe el cuerpo de los niños (Fig. 1878) en la que se comprueba que el 
centro de su cuerpo está en el ombligo. Su razón no debe tener correspondencia con el 
esquema vitruviano sino que puede tratarse de un motivo práctico relacionado con el tamaño 
del muchacho que es menor que la del adulto.1854 
 
 Postulados distintos y más complejos son los argumentos y significados que se pueden 
deducir del gran grabado de las proporciones que dejó Crisóstomo Martínez  así como en las 
tablas y en los textos que las acompañan. En la parte teórica, el grabador y anatomista 
valenciano explica: 
 
   “La mitad del cuerpo es el centro de la figura humana, y por lo general, se encuentra 
justamente en la articulación anterior al hueso pubis. A partir de este punto la altura 
del cuerpo se divide en dos partes iguales, cada una de las cuales corresponde a un 
círculo perfecto. El centro del círculo superior se encuentra en la base del corazón, y el 
inferior en la articulación de la rodilla. 
La misma exacta simetría se encuentra también en el brazo extendido, que es la mitad 
de la altura del cuerpo; pues si se traza una circunferencia como indica el semicírculo 
B, su centro se encuentra justamente en el pliegue del brazo.”1855 
 
 Cuando dice que el brazo extendido es la mitad de la altura del cuerpo es evidente que 
se refiere a la distancia considerada desde la punta de los dedos hasta el centro del cuerpo 
cuya medida es la misma que la que hay desde la coronilla hasta el pubis. 
 
 En cuanto a la tabla XIX de Crisóstomo Martínez (Fig. 968) se comprueba que el 
cuerpo del hombre se inscribe en un cuadrado, igualando alto con ancho, y también en un 
círculo con las piernas juntas, presentando el mismo problema que en Ricci al partir del centro 
en el pubis, quedando la mano fuera de aquel. El brazo, con el centro en el codo, es inscrito en 
semicírculo, cuya cuerda toca la punta de los dedos y el centro del cuerpo, pero la imagen se 
acompleja más con otros dos sectores que dan el largo del brazo con centro desviado a la 
esquina inferior del codo. Cabeza y tronco, hasta la ingle - mitad del cuerpo - se inscribe en 
otro círculo con centro en la fosa infraesternal, al igual que la otra mitad cuyo centro se sitúa 
en la línea de la parte inferior de la rótula. El esqueleto del niño, que representa en la misma 
lámina, también con las piernas unidas, se inscribe en dos círculos, uno que toca cráneo y 
pies, con centro en la columna a la altura de la cresta del ileon, y otro en el pubis, que toca 
pies y la parte inferior de la nariz. 
 
 Retomando la antorcha vitruviana, un autor tardío en la tratadística española que se 
ocupa del aspecto de la inscripción geométrica del cuerpo es Simón García en el Compendio 
de Arquitectura y Simetría de los templos conforme a la medida del cuerpo humano (1681). 
En las concisas noticias que ofrece el arquitecto salmantino todo gira alrededor de relacionar 
la antropometría con la simetría de los templos y refiriéndose a las dos figuras que acompaña 
(Fig. 1879) dice: 
 
                                                           
1853    IDEM, fols. 95 vº, 96, 96 vº, 100 y 101 vº, en los que se representan las figuras con los semicírculos 
descritos en los que se inscribe. 
1854    IDEM, fol. 103 y 103 vº. 
1855    MARTÍNEZ, C, Atlas anatómico, Ms. ca. 1688, Valencia, 1982, págs. 61-62. 
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   “... por las dos siguientes figuras se muestra como es quadrado y redondo el hombre, 
y como es çentro el hombligo y en la figura del cuadrado es zentro del jenital”.1856 
 
 En cierta medida, esta opinión de dualidad central del cuerpo –ombligo y genitales-, 
que es diferente según se refiere al inscrito en un círculo y en un cuadrado, representa un 
ejemplo de recuperación vitruviana. Aunque se trata de criterio tardío en el siglo XVII, 
cuando los tratados sobre arquitectura ya no se ocupaban de cuestiones antropométricas, en 
sentido crítico, ya no comete el mismo error de Arfe o de Sagredo, quienes señalaban, a secas, 
que el centro estaban en el ombligo. Queda por resaltar tres aspectos importantes en la obra de 
Simón García, dejando a salvo las particulares propuestas gráficas que hizo Juan Ricci: el 
primero de ellos es que los dibujos que incluye en el Compendio son tan rudimentarios que 
difícilmente son válidos para sacar deducciones de los mismos con fines artísticos; en 
segundo lugar, la iconografía en la que se pudo inspirar fue variada, pues contaba con 
abundantes publicaciones sobre la Arquitectura de Vitruvio que había salido a la luz desde el 
siglo XV (Alcalá de Henares, 1582), aunque no se complicó y acudió a las más sencillas, 
posiblemente, la de Urrea; por último, es uno de los escasos tratadistas españoles del siglo 
XVII que se decide a dibujar, aunque sea de forma muy mediocre, el cuerpo humano dentro 
de un círculo y un cuadrado.1857 
 
 Palomino, en el estudio que hace de la simetría, no incluye  referencia alguna a la 
inscripción del cuerpo humano en el círculo y el cuadrado ni incorpora imagen explicativa 
limitándose a describir las medidas antropométricas y, al margen, una breve nota indicando 
“Los brazos puestos en cruz tienen de largo lo mismo que el cuerpo”,1858 lo que, en una 
hipótesis gráfica, supondría deducir que consideraba la figura en pie con los brazos 
extendidos paralelos al suelo. 
 
 Concluye este periplo por las diferentes maneras en las que el llamado hombre 
vitruviano fue representado, inscrito en un círculo y un cuadrado con los brazos y piernas 
extendidas, con Matías de Irala, el ecléctico grabador que recoge e interpreta toda una 
iconografía de autores que le precedieron. Su propuesta brinda clarísimas deudas durenianas 
que son evidentes hasta en el trazado de las figuras. El fraile grabador, en el aspecto teórico, 
en breve y escasamente clarificadora explicación, resume su propuesta en el texto situado en 
la parte inferior de la lámina en la que constan los cinco tipos de simetrías diciendo: 
 
   “...los centros que estan en las partes bergonzosas el una, que forman la figura 
redonda con quadrada tocando el circulo en la superficie y la planta y las muñecas de 
las manos estendido el brazo rectamente y  dan su largo de qualquiera manera que este 
                                                           
1856   GARCÍA, S, Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos conforme a la medida del cuerpo 
humano..., Salamanca, 1681, fol 2 vº. 
1857    Que los dibujos de Simón García aparezcan por separado y sólo representen el círculo y el cuadrado, junto 
al análisis simplista de las figuras, indica que debió copiarlas de las que figuran en la edición del Vitruvio de 
Urrea (1582). Por otra parte, no debió consultar,  y si lo hizo los desechó por complicados, los de la edición de 
Cesariano (1521) ya que en ella se aporta una división completa que Simón García no incluye. Adviértase 
también que Gil de Hontañón, personaje del que se ha dicho copia Simón García los primeros capítulos de su 
Compendio (1681) falleció en 1577, lo que implica que no pudo copiarlos de la edición de Urrea que data de 
1582. Por tanto, el autor de los dibujos es Simón García, aunque cabría la posibilidad de que Hontañón hubiese 
consultado un modelo distinto hoy perdido. 
1858    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, lib. IV, cap. V, pág. 453. 
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caydo recto o bertical dando a la figura de brazo a brazo lo mesmo que tiene de 
alto...”1859 
 
 Entre la ojarasca de variadas iconografías que Irala incluye en su Método sucinto se 
pueden encontrar ejemplos gráficos que corroboran los datos descritos, aunque  mezclados en 
una lámina repleta de figuras referidas a proporciones de cabezas, niños, geometrización, 
troncos corporales y manos. Entre ellas aparecen dos imágenes, una masculina y otra 
femenina (Fig. 1880).1860 De su análisis se comprueba que la altura del cuerpo es igual a la 
longitud de la envergadura, considerada esta a la altura de los hombros y con los brazos en 
cruz, el cual se puede inscribir en un cuadrado que no dibuja. En cuanto a la inscripción en un 
círculo, realiza una propuesta diferente a las soluciones precedentes ya que el centro se sitúa 
en el sexo, lo que baja considerablemente (un rostro) el centro de la circunferencia, 
permitiendo inscribir el cuerpo humano de tal forma que la línea de la circunferencia pase por 
la planta de los pies, el casquete craneal y las muñecas. Pero, haciendo centro en el ombligo, 
traza nuevo círculo de tal manera que, con los brazos estirados, esta vez por encima de los 
hombros a la altura del fin de la cabeza, pasaría por los extremos de los dedos coincidiendo 
con la propuesta vinciana. 
 
 Como ha quedado expuesto, historiar el aspecto simétrico de la inscripción del hombre 
dentro de un círculo y un cuadrado puede resultar escasamente conciso debido al cúmulo de 
connotaciones diversas que rodean al tema, con significaciones que se escapan de los 
principios estrictamente antropométricos, inmiscuyéndose en el ámbito filosófico, 
arquitectónico y cosmológico, lo que irremediablemente conduce a distintos caminos 
interpretativos. En cualquier caso, la fuente principal de la que deriva la teoría, sobre todo 
para los tratadistas españoles, es Vitruvio, al que seguían sin interpretar, repitiendo las 
lecturas que del autor romano habían realizado. Distinto es el ejemplo de Juan Ricci y el de 
Crisóstomo Martínez que, aparte influencias, someten sus dibujos a un cálculo geometrizante 
personal que los distingue de los demás tratadistas del siglo XVII. En este sentido, convendría 
añadir que, si bien el juego del círculo y el cuadrado clava sus raíces en postulados antiguos, 
no deja de contar con un gran valor fundamentalmente práctico para la construcción de la 
figura humana, dado que todos los autores parecen admitir que la altura es igual  a la 
envergadura del cuerpo humano, considerándolo con los pies juntos y los brazos en cruz. 
Todo ello, junto a postulados esencialmente antropométricos, constituye un principio útil para 
el rápido encajado de la figura lo cual, aunque no se trazase en el momento de la ejecución 
plástica, siempre estaría presente en la mente del artista, de forma subyacente, como sucede 




 7. 2. LA CUADRÍCULA Y LOS INSTRUMENTOS PARA DIBUJAR: EL 
VELO, LA VENTANA Y EL PORTILLÓN. 
 
 
 Queda dicho, insistentemente, que el estudio del natural ha sido considerado, por todos 
los tratadistas, como la mejor fuente de conocimiento del que ha de servirse aquel que desea 
conocer los secretos del cuerpo humano para poder representarlo plásticamente. Pero, dentro 
                                                           
1859    IRALA, F. de, Método sucinto i compendioso de cinco Simetrías, (1730), Madrid, 1979, lám. 20. 
1860    IDEM, lám. 16. 
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del amplio abanico de procedimientos que la “cocina” de los artistas utilizaron para copiar 
imágenes se encuentran la cuadrícula y algunos instrumentos para dibujar. Inicialmente 
sencillos, algunos derivarán hacia estudios ópticos mucho más científicos: es el caso de la 
linterna mágica, la cámara oscura, la cámara lúcida, los gabinetes, las cajas de perspectiva, 
etc. (Figs. 1881-1883), de carácter físico, y que tiene una gran relación con los principios de 
la perspectiva. Si la perspectiva es asunto que está fuera del ámbito que ocupa este estudio, y 
por tanto eludiré su estudio, sí conviene hacer alguna referencia a los medios materiales que 
algunos artistas utilizaron para poder hacer representaciones de objetos colocados en el 
espacio entre los que bien puede estar una figura humana.1861 
 
 La cuadrícula es un sistema utilizado por los artistas desde antiguo, siendo aventurado 
intentar dar una fecha de su invención, si es que la hubo, puesto que clava sus raíces en la 
antigüedad, de los que queda algún ejemplo, por lo que mejor será deducir que fue producto 
de una lógica evolución en las técnicas del dibujo con el fin de lograr un medio más fácil de 
copiar, a escala, es decir, aumentando o disminuyendo su tamaño, un objeto o figura 
predeterminados, sean impresos o en bulto, para trasladarlo a un soporte, por medio de una 
retícula e incluso poder representarlo en perspectiva. De todas formas la cuadrícula que se cita 
-en ocasiones no se usa este término por muchos tratadistas, españoles o no- presenta 
caracteres multidimensionales entre los que podemos señalar el uso diverso que se le ha dado. 
 
 Son diversos los variantes que ha tenido la cuadrícula, a la que incluso se le atribuyen 
distintos apelativos, que van desde una simple lámina, sobre la que se trazan líneas verticales 
y horizontales, hasta los instrumentos más o menos complejos con visores, pasando por el 
velo, el telar y el portillo o portillón. En primer lugar, una manera de usarla consistía en partir 
de un dibujo de pequeño formato, generalmente abocetado, que el artista cuadricula para 
reproducirlo en otro soporte, también cuadriculado, que suele ser de mayor tamaño que el 
original, aunque podía ser a menor escala. Este sistema fue usado, asiduamente, sobre todo 
para cuadros de gran formato o para los cartones previos al dibujo en la pared de la pintura al 
fresco. Muchos dibujos conservados, de grandes maestros, guardan aún los restos del trazado 
de las líneas divisorias, formando cuadrados a escala, que les servían para traspasarlos a la 
obra definitiva. Otra fórmula suponía la construcción de un bastidor, generalmente de madera, 
en el que se teje una retícula con hilos, el cual ubicado entre modelo y artista sirve, buscando 
un punto de referencia, para que el artista pueda reflejar la figura sobre un soporte, sea papel, 
lienzo, tabla, etc, que también estará cuadriculado, pero a otra escala. Incluso pueden usarse 
otros trucos como espejos, cristales y velos transparentes los cuales, situados frente al objeto a 
representar, sirven para poder realizar una copia de la figura que se trate sobre dichos 
soportes. Todo ello ha servido, al menos así se ha comentado no sólo para la simple copia sino 
                                                           
1861    La cámara oscura y sus principios se recogen en varios tratadistas: Daniel BARBARO, La pratica della 
prospettiva, Venecia, 1569, pág. 193;  Egnatio DANTI en la ed. de  Iacobo Barrozi da VIGNOLA, Le due regole 
della prospettiva pratica, Roma, 1583; G. B. della PORTA, etc. Fue Kepler quien le dio su nombre actual en sus 
trabajos sobre astronomía óptica (1604-1611). Uso que se generalizó en el siglo XVIII. La linterna mágica es 
una aplicación de la cámara obscura cuya invención se atribuye a Athanasius KIRCHER, Physiologia 
Kirckeriana experimentalis, s. f, latium id est, nova E parallela latii tum Vaaleris tum novi descriptio, 
Amstelodami, 1671 (Véase GÓMEZ DE LIAÑO, Imágenes de un saber universal, I, Siruela, Madrid, 1986). Las 
cajas de perspectiva o cámaras ópticas tienen su precedente en Brunelleschi y Alberti, pero se generalizan en 
el siglo XVII como los de Dubreuil. Tendrán mucha relación con estos los gabinetes anamórficos de Dubreuil y 
Danti (AYRES, J, The Artist’ s Gragt, Phaidon Oxford, 1985, págs. 61 y sgtes. y NAVARRO DE ZUVILLAGA, 
Javier, Imágenes de la perpectiva, Madrid, 1996, págs. 67-108). 
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para representar objetos en perspectiva o en escorzo, con lo que la utilidad de estos sistemas 
se multiplica. 
 
 Sobre las informaciones que proporcionan los tratadistas, la noticia más conocida fue 
la de Alberti a quien se considera el que difundió el velo.1862 Leonardo también define el 
bastidor cuadriculado.1863 Les sigue Durero1864 quien dejó variada constancia gráfica de estos 
artilugios, pues se conservan dibujos y grabados suyos explicativos, para dibujar valiéndose 
de un bastidor enmarcado, con vidrio o usando una cuerda,1865 que sirva para representaciones 
en perspectiva y, consecuentemente, llevar a buen término el trazado de figuras en escorzos. 
El primero consiste en una cuadrícula dentro de bastidor, situada entre la modelo y el artista 
que la observa, con una mirilla, mientras transfiere la imagen a un papel cuadriculado (Fig. 
1884). El segundo es el portillo con nivelador (Fig. 1885) en el que una cuerda tensada, desde 
el laúd hasta la pared, pasa a través de un marco del que abre un ventanal sobre el que se sitúa 
el papel en el que se dibujan los puntos del perfil del instrumento musical en la posición 
correspondiente a la línea visual que toca a cada punto. Los dibujos y grabados del artista 
alemán, muchas veces reproducidos, alcanzaron amplia divulgación, como sucedió con toda 
su obra pintada y grabada, siendo fuente de inspiración de pintores y tratadistas; es el caso de 
Barbaro (Fig. 1886) que se inspira en Durero para incluir en su tratado de perspectiva el 
portillón en el que se copia un laúd.1866 La noticia ya la ofrecía Nunes en su Arte poetica al 
tratar de estas curiosidades técnicas diciendo, de Barbaro, que el mismo autor, en su novena 
parte, incluye un instrumento del modo que coloca las cosas en perspectiva que tomó de 
Alberto Durero.1867 
 
 Danti, en los comentarios que hizo a Le Due regole della prospettiva pratica, 1583, de 
Vignola, realizó una amplia explicación, con imágenes (Fig. 1887) sobre la construcción del 
portillo y también introdujo varios instrumentos para dibujar sobresaliendo el grabado, de 
amplio formato (Fig. 1888), en el que un dibujante traza un ejercicio de una estatua, sobre un 
papel cuadriculado, mientras otro personaje contempla el modelo con un visor, movible, ante 
una regla en “T”, que le permite dar instrucciones, bajo las coordenadas, al dibujante.1868 
Hubo otros ejemplos1869 como el telar de Abraham Bosse que propone en su tratado de 
perspectiva un bastidor de cuerdas verticales que sirven al pintor para sacar los puntos, 
correspondientes, a partir de los cuales puede ir situando sobre un papel la figura de que se 
trate (Figs. 1889-1890).1870 
 
                                                           
1862    ALBERTI, L. B, Sobre la pintura, Valencia, 1976, lib. II, págs. 117-119. 
1863    VINCI, L, da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, pág. 372. 
1864    Durero, A., Underweysung der Mensung,Nuremberg, 1525  e  IDEM, Dresden Sketchbook, ca. 1513, 
Sächsische Landesbibliotehek. 
1865    Sobre las artilugios de taller véase.DURERO, A, Underweysung der Messung, Nuremberg, 1525, que 
figuran al final de la  obra (hay ed. facsímil, Zurich, 1966). Pueden consultase también reproducciones en 
PANOFSKY, E, Albercht Dürer, II, Nueva Jersey, 1948, láms. 310 y 311; MALTESE, C, Las técnicas 
artísticas, Madrid, 1973, pág.422 ;  PRESTON ROSSITER, H, Albercht Durer, Boston, 1972; y, sobre todo, en 
BARTS, The ilustrated Bartsch, Abaris Book, New York, 1980, t. X. 
1866    BARBARO, D, La pratica Della Prospettiva, Venecia, 1569,  pág. 191. La lámina que incluye Barbaro es 
una copia, reinterpretada, de la de Durero.  
1867    NUNES, F, Arte poetica e da Pintura e symetria, Lisboa, 1615, fol. 71. 
1868    VIGNOLA, I. B, da, Le due regole della prospettiva ..., Egnanio Danti, Roma, 1583. Hay ed. de Roma, 
1611. 
1869    NAVARRO ZUVILLAGA, J, Imágenes de la perspectiva, Madrid, 1996, págs. 66-108. 
1870    BOSSE, A, Traité des pratiques, géométrales et perspectives, París, 1665. 
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 El vidrio, que definió Leonardo,1871 juega similar papel al velo, ya que se sitúa entre el 
artista y el modelo para copiar, pero con la diferencia de que con el velo la cuadrícula 
funcionan a manera de coordenadas, que sirven de referente para que se pudiera dibujar lo 
visto en un papel aparte; en cambio, en el vidrio el artista dibuja sobre el propio cristal la 
imagen que contempla. Sobre el uso del vidrio, Durero también dejó dos ejemplos muy 
conocidos. Uno es un grabado en el que consta el instrumento de dibujo compuesto por un 
bastidor con vidrio, del que se conserva el dibujo preparatorio, en el que el artista, de pie, 
traza su dibujo sobre el cristal sirviéndose de un visor (Figs. 1891-1892). El otro grabado 
enseña el bastidor de vidrio en el que un personaje dibuja sobre un cristal una vasija, 
utilizando una cuerda sujeta a la pared en cuyo extremo, un tubo metálico con mirilla, le 
permite marcar los distintos puntos del objeto (Figs. 1893-1894). 
 
 Dentro de este contexto europeo y considerando las informaciones obtenidas de los 
citados autores, en el caso español, los tratadistas del período que ocupan estas páginas, en 
general, estudian con brevedad este tema, sin duda, porque el uso de la cuadriculación para el 
dibujo era, y lo es aún hoy en día, utilizado habitualmente para trabajos de copia exacta 
(aunque superados hoy en día por las facilidades que otorgan los procedimientos informáticos 
y audiovisuales). Tan frecuente y conocido resultaba que era menester prestarle poca 
atención. Además, la explicación no requería que fuese extensa para ser comprendida 
perfectamente. A pesar de tan escasas opiniones en cuanto a su utilización, de forma 
generalizada, se pueden encontrar dos posturas: una favorable, manifestada por Pablo de 
Céspedes, Felipe Nunes y Francisco Pacheco, y otra opuesta como la de Ricci. Ambas 
posturas están condicionadas, en uno y otro sentido, por tres motivos fundamentales: la 
utilidad inmediata, los antecedentes escritos de autores famosos que defendían o criticaban el 
uso de estos artilugios (Alberti, Leonardo, Vignola, Barbaro, Lomazzo, etc) y, por último, el 
prestigio del artista, que podría quedar en entredicho si se sabía que hacía uso de elementos 
facilitadores  a la hora de pintar o dibujar, usando trucos o utilizando aparatos, en una tarea 
que desde el siglo XVI luchaba por conseguir el reconocimiento público en su trabajo y que 
pretendía gozar de la misma dignidad que la merecida por un quehacer científico. 
 
 Una primera explicación consta en el, ya citado, manuscrito de autor anónimo, añadido 
a un ejemplar de las Medidas del Romano, que se conserva en la Universidad de Santiago, la 
cual, aunque tosca, se convierte en fundamental ya que es uno de los escasos textos de la 
tratadística española con un dibujo de la cuadrícula (Fig. 1895). En su sintética información 
práctica dice: 
 
   “La otra manera es por quadriculas que es para dos efectos e para hazer sacar de la 
pintura grande una pequeña o para de una pequeña sacar una grande porque con un 
compas hechos los quadros en la pintura hecha puedes hazer otros tantos en la tabla o 
lienço que as de contar hazer y por alli te podras guiar para hazer tu pintura 
advirtiendo que las quadriculas se hazen en dos maneras una señalandolas con hilos 
atrabesados para no señalar la pintura la otra es señalando con ieso mate o alvaialde 
seco dexando esto al artifice y la forma de la quadriculas es.”1872 
 
                                                           
1871    VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, pág. 371 
1872    ANÓNIMO, Reglas para pintar, Ms. añadido a la ed. de SAGREDO, Medidas del romano, Lisboa, 1541, 
de la Universidad de Santiago de Compostela, fol. 3. 
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 También Pablo de Céspedes, en el Poema de la Pintura, hace una referencia a la 
cuadrícula calificándola de “instrumento” y justificando su importancia en la práctica artística 
por haberla usado autores en sus pinturas: 
 
“Y para mayor luz sabrás, que hay una 
industria, con que muchos han obrado, 
Y acudiendo el favor de la fortuna 
Y el suceso al estudio y al cuidado: 
Sus pinturas ilustres una á una 
Las colocaron en tal alto grado 
Tan firmes, que la fuerza no ha podido 
Del tiempo obscurecerlas, ni el olvido”1873 
 
 Explica, en primer lugar, la forma de construir el bastidor reticulado de forma que: 
 
“Haras de quatro listas bien labradas, 
Que entre si puedan encajarse, un quadro, 
Y por iguales trechos señalados 
Á la redonda sean del requadro: 
De séñal á señal atravesadas 
Vayan las hebras á encontarse en quadro; 
Qual el vario axedrez suele mostrarse 
Y de ébano y marfil diferenciase”1874 
 
 A partir de este instrumento, como marco de referencia, entre pintor y modelo: 
 
“Podrás como quisieres la figura 
En tabla ó en papel representarla 
En la qual se descubra en la escultura 
Un movimiento vivo en que mirarla: 
De suerte la acomoda en la postura, 
Que habrás despues con tintas de pintarla, 
Si aspira el noble pecho á l’alta gloria, 
Que dá de en siglo á siglo la memoria.”1875 
 
 Para ello deberá tenerse dispuesto el papel cuadriculado que va a recibir el dibujo 
proveniente de la figura objeto de la copia. Ahora bien, Céspedes hace alusión, en su poema, a 
la utilidad del bastidor para otros menesteres distintos a la mera copia, como es el caso de la 
consecución del escorzo: 
 
“El ya dicho instrumento en medido puesto 
D’ esta figura y de su opuesta vista 
La membrana ó papel tendrás dispuesto, 
Dó tu debuxo con razon consista: 
Un trazo suba por derecho enhiesto, 
Y corra po traves la ciega lista 
Con otros tantos quadros y señales, 
                                                           
1873    CÉSPEDES, P.de, Poema de la pintura, s/f, en CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, 
pág. 340. 
1874    IDEM, pág. 340. 
1875    IDEM, pág. 340. 
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Todas al justo, ó todas desiguales; 
 
Y luego mirarás por donde pasa 
Cierto el contorno de la bella i dea, 
De rincon en rincon, de casa en casa 
De aquella red que contrapuesta sea: 
Á tus quadrados los perfiles casa 
Con oscura ematite, dó e vea 
El escorzo tan justo con efecto, 
Igual en todo al imitado objeto”1876 
 
 Céspedes es impreciso ya que no explica cómo ha de colocarse el dibujante ante el 
instrumento descrito, lo que resulta esencial tener en cuenta ya que, de no ser así, el artista 
podría, fácilmente, perder el punto de referencia si no mantiene una posición fija. Esta 
advertencia ya la había prevenido en su Tratado de la pintura Leonardo da Vinci al disponer 
varios modos y recomendaciones respecto al cristal y el bastidor cuadriculado.1877 Más tarde 
se encuentran instrucciones en el estudioso de la arquitectura y perspectiva Iacome 
Vignola1878 y otros datos los ofrece Lomazzo en su Trattato dell’ Arte della Pittura.1879 
 
 Entre estos importantes tratadistas objeto de estudio es preciso incluir a Felipe Nunes 
que no comete las omisiones de Céspedes, siendo más clarificador para con la cuadrícula que 
ejemplifica, en el ejercicio de copiar una ciudad -podría ser otro asunto cualquiera- del 
siguiente modo: 
 
                                                           
1876    IDEM, pág. 341. 
1877  Explica Leonardo cómo dibujar  un desnudo con corrección disponiendo entre modelo y artista un cristal: 
“Toma un vidrio del tamaño de medio folio real y dispónlo con firmeza entre tus ojos, esto es, entre el ojo y la 
cosa que dibujar desees. Sitúate luego a una distancia de 2/3 de braza del dicho vidrio y fija tu cabeza con un 
instrumento, de suerte que no puedas moverla un ápice. A continuación cierra o cubre un ojo, y con un pincel o 
un lápiz graso traza sobre el vidrio lo que allí aparece; cálcalo entonces sobre un papel y transpórtalo a otro papel 
mejor. Ahora puedes pintarlo, si te place, cuidando de observar la perspectiva aérea” (VINCI, L. da, Tratado de 
la pintura, Madrid, 1980, pág. 371). También describe, igual que hará Céspedes, la forma de fabricar el bastidor 
cuadriculado, pero añade una seria observación referida a cómo debe colocarse: “Si quieres avezarte en las 
correctas y excelentes poses de las figuras, fabrícate un bastidor o telar cuadriculado con hilos y dispónlo entre tu 
ojo y el desnudo que dibujes. Esos mismos cuadrados trazarás con ligereza sobre el papel en que dibujes tal 
desnudo. Coloca después una bolita de cera en un lugar cualquiera, porque te sirva de punto de referencia. 
Cuando mires el desnudo, aquélla situarás siempre en la juntura de las clavículas o en una de las vértebras del 
cuello, si la figura estuviera vuelta de espaldas. Esos hilos te indicarán cómo se disponen las partes del cuerpo en 
cada movimiento, ya sea bajo la juntura de las clavículas, ya bajo los ángulos de los hombros, y abajo las tetillas, 
las caderas y otras partes del cuerpo. Las líneas transversales de la red te muestran cómo una pierna, en su posar, 
está más alta que la otra, o aun las caderas, las rodillas o los pies. Pero mantén siempre perpendicular la red, de 
suerte que todas las partes en que el desnudo resulta dividido por ella se correspondan con las del desnudo 
dibujado en la retícula del papel. Los cuadrados que traces podrán ser tanto menores que los de la red cuanto 
menor que el natural desees sea una figura. Después de esto recuerda, cuando dibujes, que has de servirte de la 
regla de proporción entre los miembros, cual la mostró la red, que  tendrá tres brazas y media de altura y tres de 
anchura, y estará a siete brazas de ti y a una del desnudo.”  (VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, 
pág. 372).  
1878    VIGNOLA, J. B. da, Le due regole della Prespettiva pratica, Roma, 1583, pág. 60. Conviene resaltar las 
instrucciones que sobre medición ofrece Leonardo da Vinci al constatar, además de la existencia de aberraciones 
marginales, el uso de un dispositivo mecánico que fije el ojo en el centro de proyección por medio de “una 
ventana del tamaño de tu rostro” recomendando evitar las cortas distancias para reducir las desproporciones 
(VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, págs. 383-384). 
1879    LOMAZZO, G. P, Trattato dell’ Arte della Pitttura, Scoltura et Architettura, Milán, 1584,  VI, 14 y 15. 
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   “Modo facil para copiar huna cidade, ou qualquier cousa. 
... fazey hum quadrado tamanho que quereis copiar a cidade, & pondelhe huna rede 
estirada de modo que fiquen as malhas todas direitas na sua  propossaon. Depois no 
papel, ou taboa em que quereis copiar fazey a mesma rede de risquas com outras 
tantas malhas. Depois pondeuos de paragem donde descubrais a cidade, & donde vos 
fique melhor, & ponde o olho em hum ponto para que nano perquais a vista perfeit do 
perfil, & assi podeis facilmente copiar porque a torre que fica em huna malha da rede, 
buscay nas riscas a malha que lhe responde, & alli ponde a tore. E na outra malha 
aonde aparece a aurore, pondea tambiem na outra que lhe responde no papel, & assi 
pouco & pouco podeis copiar a cidade, ou o que quizerdes. 
E seo que quereis copiar he cousa de pintura tambiem se pode copiar fazendo huna 
grade na pintura que responda às ditas malhas. E outra no papel, ou paynel em que 
quereis copiar, & assi podeis ir pelas malhas copiando pouco & pouco.”1880 
 
 Nunes es más explícito desarrollando otras dos formas de copiar. Una por medio de un 
espejo situado de manera que el pintor pueda ver reflejado lo que desea dibujar y, de este 
modo, perfilará la imagen sobre la superficie del mismo con óleo: 
 
   “Para copiar ... o que quizerdes em breve espaço, tomay hum espelho, ou hun 
vidriuo claro cristalino do tamanho que quizerdes, & pondeo dem paragen donde 
possais nelle bem ver o que quereis copiar, & en tano na representaçao que vos fizer 
ireis com o pincel laçando as linhas principais, & o perfil do que quereis copiar, & seja 
com alguna tinta de olio. Depois que dentro no espelho, ou vidro tiverdes escrito & 
perfilado tudo, tomay outro tamanho papel limpo, & pondeo sobre os perfis que 
estahno jà no espelho, ou vidro para que o papel os receba em si...”1881 
 
 Como es lógico, la figura así impresionada quedará al revés por lo que aconseja que se 
pique el papel, traspasando el contorno de la imagen al lado contrario, quedando listo para: 
 
“Depois de enxutos no papel o podeis picar muyo meudo, & depois esterzilo às 
direitas,  porque no espelho hea as avessas, & pelos perfis certos podeis ir colorindo 
do mesmo modo que as cousas vos aparecem...”1882 
 
 El otro procedimiento descrito por Felipe Nunes coincide con el explicado por 
Leonardo para dibujar un retrato sobre un vidrio situado entre modelo y artista, sobre el que se 
perfila y pasa a papel de la misma forma que en el caso anterior: 
 
“Para fazer hum retrato do tamanho do viuo se ha de guardar esta ordem para que 
despoi se possa fazer bem a o vivo, & Iconico.Tomay hum vidro do tamanho do rostro 
que quereis retratar, & pondelho no rosto que tome todo o perfil que melhor vos 
parecer perfilay, & o perfil será com tina de olio assi como disemos assima. Depois 
tomay huna folha de papel, & pondea sobre os perfis que jà estano no vidro para que 
os receba, & depois o picay muyto ben, & por elle assi picado podeis esterzir, & ficara 
âs direitas, porque o perfil tambem foy às direitas.  Depois podeis ir colorindo tendo 
diante a pessoa que retratais, porque como o perfil està ao certo, muyto facil será a 
quem sabe, depois imitar o vivo.”1883 
 
                                                           
1880    NUNES, F, Arte poetica e da pintura e symetria, Lisboa, 1615,  fol. 71 vº. 
1881    IDEM, fol. 72. 
1882    IDEM. 
1883    IDEM, fol. 72 vº. 
Cap. 7. Medios prácticos... para la representación del cuerpo humano. 
 711
 En su pormenorizada descripción sobre estos métodos, incluye Nunes lo descrito por 
Barbaro de la siguiente forma: en una caja se hace un agujero en una de las paredes que dé 
cara a lo que se quiere dibujar, colocando en el mismo 
 
“... un óculo de velho que tenha algun tanto de corpo no meyo, e nano seja concavo 
como os oculos de moços que tem a vista curta, & enaixay este vidrio no buraco 
detriminado, serray depois toda a janella & as portas da estancia donde quereis fazer 
isto, de modo que nano tenhais mais luz, que aquella que ven do vidrio”.1884 
 
 Se colocará, entonces, el vidrio a distancia conveniente y la luz que penetre se reflejará 
sobre el soporte donde aparecerá lo que se quiere dibujar, advirtiendo Nunes que se haga esto 
en día claro con el sol hermoso. 
 
 Otro español del siglo XVII, Salvador Muñoz, hace un dibujo de telar con portillo y lo 
incluye en la versión española de la edición de la perspectiva de Vignola (1642). Para esta 
imagen no se fundamenta en las figuras de Durero sino que la toma de Barbaro, con una 
diferencia:  sustituyendo el laud por un cubo (Figs. 1897).1885 
 
 Merece especial atención Antonio de Torreblanca un, casi desconocido, tratadista 
español de arquitectura del siglo XVII, ensamblador de Villena como el mismo se define, 
autor de un tratado sobre geometría y perspectiva (1616-1617) de portada coloreada (Fig. 
1896)1886 en donde trata con amplitud el tema de la vidriera, el “telarexo” y el instrumento de 
dibujo que atribuye su invención a Durero. Al principio explica las características de la 
pirámide visual: 
 
   “El fundamento de toda la perspectiva no conssiste en mas quen una comun section 
de lineas nacidas de la cosa mirada a la punta del peramide o como que es el ojo como 
deffine euclidés en la segunda suposicion de la perespectiva suya y si en medio de la 
                                                           
1884    IDEM, fol. 71-72 . Véase BARBARO, D, La pratica della prospetttiva, Venecia, 1569, págs. 192-193 “Lo 
instrumento di Alberto Durero da pigliare in perspetttiva. cap. III, Fabrica d’ un altro instrumento di Baldessara 
Lanci. Cap. IIII” . Por su parte, Leonardo explica “Si quieres representar una figura sobre un muro en escorzo, de 
suerte que aquélla aparezca con su forma cabal y como separada del muro, así procederás: toma una delgada 
plancha de hierro y abre en su centro un orificio circular. Aplica luego una luz al orificio central y dispón el 
cuerpo o la figura que te plazca en contacto con el dicho muro; dibuja entonces el contorno de su sombra sobre el 
muro, rellénala y dale sus luces. A quien pretenda ver esta figura situarás junto al mismo orificio donde antes 
estuvo la luz y nunca podrá persuadirse de que la figura no esté separada del muro.” (Tratado de la pintura, 
Madrid, 1980, pág. 373) 
1885    VIGNOLA, I. B, de, Las dos reglas de perspectiva pratica, Traducidas i Commentadas por Salvador 
Muñoz. Escultor i Architecto, Madrid, 1642, fol. 16. Ms. BNM 11.323. 
1886    Antonio de Torreblanca, ensamblador de Villena es autor de un tratado de arquitectura, cuya portada reza: 
Los dos libros de geometria y perspectiva practica. El primero que se trata de los principios De la geometria 
con breve y ffacil modo para todo hombre quien suarte necesita de Regla y compas que con los dichos principios 
pueda dar buena cuenta de todo aquello que le pudiere suceder, Por antonio detoReblanca ensamblador, vº de la 
ciudad de Villena, Año 1614 (El Ms. se custodia en la RABBAASF 364/3). En realidad contiene dos libros: el 
primero dedicado a la geometría necesaria para entender el segundo, es de 1616 y el segundo consagrado a la 
perspertiva práctica, de 1617. Sigue la senda de autores que le precedieron como las obras de S. Serlio (Il 
secondo libro di perspettiva, París, 1542), D. Barbaro  (La pratica della Prospettiva, Venezia, 1559), Egatio 
DANTI (Commentari alle Due Regole della Prospettiva. Pratica di Giacomo Barrozi da Vignola, Roma, 1583, 
L. Sirigati, La pratica di Prospettiva, Venecia, 1596). Con una colorista portada acuarelada contiene numerosos 
dibujos ilustrativos de la descripción. El Manuscrito figuró en la Exposición Histórico Europea de 1892-1893, 
Cat. nº 366 (RABBAASF C-10148). (NAVARRO DE ZUVILLAGA, J., Los dos libros de Arquitectura de A. 
Torreblanca, “Academia”, RABBAASF, 1989, nº 69, págs. 45º-488). 
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cossa vista y el ojose antepusiere una cosa llana perpendicularmente como si 
dixesemos una vidriera muy trasparente y llana o otra cossa  ymaginada hallaremos 
que los Rayos vissuales nacidos de los terminos de la cossa, mirada causaran en la 
comun seccion con el area de dicha vidriera el escorzo de la misma cossa y de aqui 
devio tomar motivo Alberto Durero para ynventar el telarexo el qual haze esta misma 
operacion como luego trataremos. Del veese manifiestamente en el presente exemplo 
que nacidos los Rayos visuales del ojo. A.a. los terminos del quadrado, MNOP y 
passado por la vidriera K, causan en la comun seccion confuera el propuesto quadrado 
en escorzo 1.2. 3.4. y assimismo todas las demas cossas”.1887 
 
 A continuación constan una serie de demostraciones geométricas de lo expuesto, con 
varios dibujos, pero la información se completa más adelante con la figura “17 K” (Fig. 1898) 
de la que dice: 
 
   “Sobre todo lo que en la figura 16 sea dicho ver na muy bien traer el ynstrumento 
yngenioso de alberto durero el qual ponemos coRegido y liberal para el operar de 
como lo trae el patriarcha daniel barbaro y el barocio el padre maestro danti y 
juntamente diremos con mucha claridad como sse opera con el  qual ninguno destos 
autores lo trata y para dar principio a ello considerese que el pressente telar o 
ynstrumento haze el mismo officio que la vidriera que de antes diximos”1888 
 
 Sigue con el detalle de cómo construir el telar y fabricarlo con todo lujo de precisiones 
indicando cada una de las letras a que el dibujo se refiere. Después explica la manera de 
utilizarlo exponiendo un ejemplo de una superficie cuadrada y una cruz como se vería.1889 
 
 Aunque no la dibujó, otro de los tratadistas españoles que manifiesta ser partidario del 
uso de la cuadrícula es Francisco Pacheco. A fin de justificar su utilización escribe que es 
válida para el logro fácil del escorzo, desechando el uso de los complejos diseños geométricos 
y proyecciones ortogonales trazados por Durero y, en su lugar, se inclina por la cuadrícula: 
 
“Lo que quiero decir es que, de este cansancio y multitud de lineas ... ahorró Micael 
Angel en sus escorzos, valiéndose de la red o cuadrícula puesta delante de sus 
modelos, a quien este docto varón llama instrumento mecánico, pero certisimo y usado 
de muchos valientes, como adelante verémos.”1890 
 
 Concluye sus breves noticias sobre la cuadrícula con una referencia fundamental a 
Alberti y a Céspedes: 
 
   “Del instrumento de la cuadrícula, tan celebrado de los italianos (particularmente de 
León Batista Alberto), y del modo de usar dél, habló el buen Racionero con tanta 
gracia y claridad como de las demás cosas” 1891 
                                                           
1887    TORREBLANCA, A, de, Los dos libros de geometria y perspectiva, Ms. 1616, pág. 42 vª del lib. 2, 
tratado 2, a tinta, y 74 vª a lápiz. 
1888    IDEM, fol. 45 vª- 46 a tinta y 78 a lápiz). 
1889    IDEM, págs. 46-47vª a pluma y 78-79 vª a lápiz. 
1890   PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VIII, pág. 435. La referencia a Miguel 
Angel, posiblemente, provenga de Vincenzo Danti (Il primo libro del Trattato delle perfette proporzioni, 
Florencia, 1567), quien proyectó la publicación de la teoría del Buonarroti, que apareció fragmentariamente 
(SCHLOSSER, J, La literatura artística, Madrid, 1976, págs. 334-335). 
1891    PACHECO, F. Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VIII, pág. 437. CÉSPEDES, P. de, 
Poema de la pintura, s/f, en CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1800, V, págs. 340 - 341. 
Cap. 7. Medios prácticos... para la representación del cuerpo humano. 
 713
 
 Los postulados del Racionero Pablo de Céspedes ya han sido recogidos antes por lo 
que conviene resaltar la importante noticia que da Pacheco de Alberti la cual sirve de 
fundamento para informar que es un tratadista temprano que explicó, con detenimiento, la 
utilización de la cuadrícula por medio de un velo cuyas particularidades describe  en su 
tratado sobre la pintura.1892 Puede resultar paradójico que estos tratadistas manifiesten en sus 
obras una favorable actitud por el uso de estos artilugios, que en realidad es una forma de 
dibujar “con ayuda”y, en cierto modo, están en contradicción con lo que mencionan en otras 
partes de sus escritos cuando se afanan en declarar la necesidad del trabajo continuo, o de la 
práctica ante el natural, como única forma de lograr dominar el dibujo. La razón puede 
fundarse en una contradicción enraizada dentro de una teoría italiana, de la que son deudores, 
mediante una actitud mimética que copia o transmite noticias de un sistema que, ciertamente, 
estaba generalizado, al menos en su más simple manera, consistente en cuadricular las hojas 
de un papel para trasladar una imagen a otro lugar con mayor o menor tamaño. Tal vez, por 
esa actitud, nazca la posición contraria, opuesta a valerse de medios que no sean la mano 
alzada; único medio que, indefectiblemente, demuestra que se sabe dibujar. 
 
 Y así se llega a Juan Ricci quien admite el uso del sistema de la cuadrícula conocido y 
utilizado por todos los pintores. Pero, salvando su dignidad por el buen hacer en capacidad 
dibujística, en su tratado de la Pintura Sabia, aunque manifiesta hacer uso de este 
procedimiento para establecer la división proporcional, previene sobre su práctica para 
dibujar: 
 
   “Y para huir de prolixidad uso de la cuadrícula no para dibujar ni pintar por ella (que 
es de principiantes y arguye ignorancia en el que usa de ella para reducir de menor a 
mayor, o a igual que el dueño del dibujo no se ata a este juguete) sino para percibir 
con brevedad, que toca del módulo a cada parte”.1893 
 
                                                           
1892    Se ha querido ver en el origen del tratamiento teórico de la cuadrícula una fuente italiana renacentista 
localizada en Alberti, Sobre la pintura, Valencia, 1976, lib. II, págs. 117-119: “nada puede resultar más 
adecuado que el velo que suelo llamar intersección entre mis amigos íntimos, de cuyo uso soy el primer 
descubridor (esta frase no aparece en los manuscritos originales italianos). Es de este modo: un velo de hilo 
tenuísimo y teñido del color deseado, dividido en gruesos hilos en porciones cuadradas paralelas y distendido en 
un telar. Lo sitúo entre el objeto a representar y el ojo, para que la pirámide visiva penetre a través de la 
transparencia del velo. Este velo tiene asimismo no pocas utilidades de por si: primero presenta siempre las 
mismas superficies incambiadas, pues ... al pintar imposible imitar algo que no presente de modo perpetuo el 
mismo aspecto ... Asimismo be que la misma cosa aparece alterada cambiando la posición del intervalo y del 
centro. Y así he dicho que el velo apoyará una no mediocre utilidad, ya que la cosa siempre persiste vista igual. 
La inmediata utilidad es que los sitios de los contornos y los términos de las superficies, pueden constituirse con 
facilidad exactísimos en la tabla que se pinta, pues si sitúan en un paralelo la frente, en el próximo la nariz, en el 
cercano las mejillas, en el inferior el mentón, y de este mismo modo todas las cosas dispuestas en sus lugares, así 
colocarás todas las cosas hermosísimas en la tabla o en la pared en tanto estén divididas en tales paralelas. Por 
último, este mismo velo sirve de máxima ayuda para realizar la pintura, porque con el ves la cosa misma, 
prominente y rotunda, conscrita y pintada en la planicie del velo” Incide Alberti en la importancia del velo para 
pintar con facilidad y corrección desoyendo “a los que dicen que no es bueno que el pintor se acostumbre a estas 
cosas, porque como ellas facilitan una máxima ayuda para pintar, en cuanto están ausentes, el artífice no puede 
hace nada por sí mismo”. Llega a afirmar que para lograr una buena imitación “no sé como se podrá conseguir 
incluso medianamente, sin el auxilio del velo”. Su utilidad resulta incluso subsidiaria puesto que “si quieren 
experimentar el ingenio sin velo, deben imitar de modo intuitivo esa misma razón de las paralelas, imaginándose 
que siempre una línea transversal se cruza con otra perpendicular, allí donde sitúan el término visivo en la 
pintura”. 
1893    RICCI, J, Pintura sabia, Ms., ca. 1622, fol. 95. 
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 Es decir, Ricci mantiene una actitud crítica hacia el uso de la cuadrícula, tal vez por 
eso no se molestó en dejar un dibujo ilustrativo; sólo se sirve de ella para comprobar con 
facilidad la parte que corresponde a cada módulo, lo que puede tener correspondencia con la 
división ternaria de las figuras simetrías diseñadas por el fraile en su tratado, las cuales están 
envueltas en una retícula cuadriculada cuyo lado es igual al tercio. Similar postura había 
adoptado Leonardo, cuando da explicaciones sobre varios trucos para el dibujo, reconociendo 
su valor limitado para ahorrar trabajo o lograr acabados de gran parecido, lo que no justifica la 
necesidad de saber dibujar sin tales procedimientos.1894 
 
 La compartimentación rectangular de las figuras con fines artísticos no sólo se aplica a 
superficies bidimensionales. Retomando lo expuesto al principio del presente apartado, 
volviendo a los orígenes de la cuadrícula o a lo que podría tener que ver con sus inicios, de la 
mano de Simón García, autor que cronológicamente ocupa un lugar en la tratadística 
arquitectónica de fines del siglo XVII, en el capítulo primero del Compendio de Arquitectura 
y Simetría, hace su interpretación de Vitruvio para describir un sistema utilizado en la 
antigüedad para el trabajo por etapas. Describiendo un llamado “concilio” de artistas, que fijó 
la medida del cuerpo humano en diez rostros y cuatro codos, explica la posibilidad de que 
varios escultores puedan trabajar en una estatua por separado: 
 
   “Esta medida nos enseña Bitrubio que diçe fueron hordenados en aquel conçilio, y 
asi entre ellos fue dibidido el cuerpo de una estatua. Y cada uno llebo su parte que 
haçer, y que de alli a çierto tiempo se juntasen y cada uno llevase su parte que le abia 
cabido. Uno llebaba media cabeza otro una mano, otro un braço, otro una pierna. Asi 
fue biniendo a juntarse allaron que benia tan justo como si en una pieza fuera 
escultado.”1895 
 
 Es preciso hacer notar una clara distinción ya que Simón García aplica tal sistema, 
indiscriminadamente, a: egipcios, hebreos, caldeos y latinos, en general, significando que 
todos ellos partían de un canon estático e inamovible para poder llevar a cabo una escultura 
por partes. En principio, para tal cometido era preciso partir de un plano cuadriculado y 
exacto. Por tanto tal forma de actuar no es válida para la plástica griega ni romana ya que, 
como quedó dicho al tratar de la simetría de Arfe, aunque partían de un módulo y canon 
preestablecido, este no era único, sino que eran admitidas las medidas mudables que permitían 
al artista actual con gran elasticidad y, por tanto, más apegado a la observación directa de la 
naturaleza que a una explicación mecánica.1896 
 
                                                           
1894    VINCI, L. da, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, pág. 80. En una clara referencia a Alberti,  Leonardo 
explica que “hay algunos que, a través de vidrios, papeles o velos transparentes, contemplan las obras de la 
naturaleza y las dibujan sobre esas superficies traslúcidas”. Todo esto habrá de ser alabado en quienes, sabiendo 
cómo representar los efectos de  la naturaleza por pura ficción, no se sirven de tales procedimientos sino para 
ahorrarse fatiga y no omitir detalle alguno en la verdadera imitación de aquella cosa que ha de ser representada 
con singular acierto. Pero una tal invención habrá de ser vituperada en aquellos que ni por sí mismos saben 
copiar, ni por su propio ingenio discurren, pues obrando así por pereza asolan su genio y nunca serán capaces de 
hacer una buena cosa sin esta treta” 
1895    GARCÍA, S, Compendio de Arquitectura y Simetria, Salamanca, 1681, fol. 1 vº. 
1896   Véase el estudio de la antropometría de las estatuas clásicas de CARLEVARO PÉRSICO, G, La figura 
humana, Montevideo, 1974; los comentarios de PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 
1979; y STRATZ, Ch, La figura humana en el arte, Barcelona, 1968, pág. 19-86. AUDRAN, G, Les proportions 
du corps humanin mesurées sur les plus belles figures de l’ antique, París, 1683, realizó un famoso trabajo sobre 
la simetría de varios tipos de estatuas clásicas, que copió, en el siglo XVIII, el español Gerónimo Antonio Gil.. 
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 Sobre este aspecto, Diego de Sagredo también recogía la noticia referida a los 
escultores egipcios: 
 
   “Leese que los estatuarios y escultores de egypto eran tan diestros en las medidas de 
un cuerpo humano que estando en diversos lugares y de diversas piedras formavan una 
estatua por sus miembros sin comunicarse unos con los otros a cabava cada qual su 
pedaço: y despues los trayan y los juntavan y era cosa maravillosa: que no parecia sino 
que toda fuesse de una pieça y por un artifice hecha: tanto era su perficion y 
concierto.”1897 
 
 Tal y como explica Simón García, este procedimiento puede aplicarse a los egipcios 
los cuales hacían uso de otro método. El taller de escultura egipcio organizaba su trabajo 
agrupando a varios artesanos que se repartían la tarea, ocupándose cada uno de una labor 
diferente. En cuanto a la simetría, partían del principio que la longitud total de una figura 
humana había que dividirla en 19 filas de cuadrados, sistema que se varió a partir de la 
dinastía XXV, pasando a 21 y 24 filas (Figs. 1899-1902).1898 Este método era utilizado tanto 
para el trabajo en piedra como en el muro, aplicándolo a las representaciones de figuras 
humanas y de animales, de los que son numerosos los ejemplos existentes en el Museo de El 
Cairo. Pero lo que lo particulariza, en relación con el sistema griego y el moderno, por eso se 
resalta, es que, mientras la plástica clásica usa la cuadrícula como método para trasladar un 
dibujo, boceto o figura a una superficie, mayor o menor, la retícula empleada por los egipcios 
precede al dibujo, ya que están fijadas, de antemano, las líneas horizontales y verticales que 
pasarían por puntos determinados del cuerpo humano, con lo que el artista sabe, desde un 
principio, a qué altura debe situar el hombro, la ingle, la rótula, el tobillo, etc. Se estaría, 
entonces, ante una forma de hacer preestablecida e inamovible, con un código mecánico y 
convencional lo que constituye un aspecto más del carácter estético del arte egipcio.1899 Y es 
más, si se tienen en cuenta los bocetos preparatorios que han llegado hasta nuestros días, 
pueden verse claramente sus métodos de trabajo consistentes en proyecciones para esfinges, 
en el que figuran el estudio del alzado y frente (Figs. 1903-1904), con lo que la imagen 
representada resulta ser una reconstrucción de partes aisladas, ya que se podía reproducir en 
cualquier lugar y en cualquier número de etapas que se fijara,1900 como dice Simón García;1901 
                                                           
1897      SAGREDO, D. de, Medidas del Romano, Toledo, 1526, fol. 11.  
1898     Matías Duval hace una interpretación del canon egipcio a partir de un esquema que había efectuado Carlos 
Blanc en relación con el dedo medio de la mano como módulo que ofrece una antropometría consistente en 19 
veces la altura total desdeñando el casquete craneal, apuntando la posibilidad de que pudo haber sido adoptado 
por los griegos (Véase BLANC, Charles, Gramaire des Arts du Dessin [1867], Buenos Aires, 1947, pág. 48  y  
DUVAL, Matías, Compendio de Anatomía, Madrid, 1890, págs. 98-99. Los postulados de C. Blanc son 
comprobados por C. H. STRATZ, La figura humana en el Arte,  Barcelona, 192, págs. 19-21. Véase también 
MICHALOWSKI, K, Arte y civilización de Egipto, G. Gili, Barcelona, 1969; EDGAR, C. C. “Remarks on 
Egiptian Sculptors Models”, en Recuil de travaes relatifs à la philologie et archeologie égiyptiennes, XXV, 905, 
pág. 144, en PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1977, pág. 87). 
1899    Como muestra profunda de la personalidad externa que muestra el arte figurativo egipcio, tienen particular 
significado los condicionamientos religiosos que, imbuidos de una carga de absolutismo eterno, reproducen 
figuras humanas revestidas de una vida potencial más duradera para servir de substrato a la existencia del “Ka”. 
1900    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 8183, MOREAUX, A, Anatomía 
artística del hombre, Madrid, 1981, pág. 372, incluye dibujo (fig. 486) en la que usa como módulo el dedo 
medio, conteniendo 19 ½ veces en la altura de la figura egipcia. Véase también MICHALOWSKI, K, Arte y 
civilización de Egipto, Barcelona, 1969, págs. 473 y 460, quien recoge el tema incluyendo dibujos explicativos, 
señalando que “El modelo de la figura en pie era trazado en una hoja de papiro o una placa de piedra dividida en 
dieciocho filas de cuadrados: desde la frente, al final de los cabellos, hasta la base del cuello correspondían dos 
filas de cuadrados: de la base del cuello a las rodillas, diez filas de cuadrados; de las rodillas a la base de los pies, 
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mientras, el escultor griego, y que sepamos el escultor español del siglo XVII, no podía 
aplicar el canon a un bloque de piedra sino que tenía que referirse a un precepto visual que 
tuviese en consideración la flexibilidad orgánica del cuerpo.1902 En todo caso, la referencia de 
Simón García es muy breve y, tal vez, como arquitecto que era, el razonamiento que se ha 
descrito podría ser válido para la escultura de los edificios donde, como es sabido, trabajaban 
muchas manos para realizar un tímpano, por ejemplo, o una escultura -muchas aparecen 
divididas en dos, tres y más partes- siguiendo las directrices del maestro que, seguramente, 
trabajaría partiendo de bocetos preparatorios, en los que la cuadrícula no estaría lejos de sus 
procedimientos, sirviendo de pauta para la distribución coherente del trabajo entre los 
canteros.1903 
 
 Por último, queda por citar a Antonio Palomino que incluye la cuadrícula entre los 
procedimientos utilizables para la copia: 
 
   “CUADRICULA. Cuando para copiar una pintura, se divide en diferentes cuadrados 
iguales, tanto el original, como la copia, para sacarla más ajustada: y llámase también 
pitipié; deducido del francés petit pied: pie pequeño. Lat. Craticola, o Reticola.”1904 
 
 Asimismo, justifica la utilidad de la cuadrícula, para ajustar las copias al original, entre 
los medios que puede utilizar el copiante: 
 
   “Habiendo ya tratado de las cosas, que pueden causar a el principiante más dificultad 
en el manejo; será conveniente tratar también de los medios de que se puede valer, 
para ajustar más la copia, que hiciere a el original, en razón de contornos, o perfiles; 
de éstos, el más común es la cuadrícula, que viene a ser lo mismo, que un pitipié; pues 
no sólo sirve para lo igual, sino también para lo mayor, o menor.”1905 
 
 Incluye Palomino en su tratado dos figuras de busto masculino (Figs. 1905-1906), que 
representa cuadriculadas, exponiendo, con largueza, la forma de proceder: 
 
   “Esta, pues, se forma, repartiendo el ancho de la pintura original en las partes 
iguales, que se quisiere, y en lo alto las que cupieren sin hacerlas por eso mayores, ni 
menores, que las del ancho, aunque quede algún quebrado, como mitad, o tercera 
parte, &c. y hecho esto, con un hilo, y aguja, isi fuere lienzo, ir pasando por los 
mismos puntos señalados en la orilla, atravesándole hasta la otra orilla del ancho, 
quedando como líneas paralelas a sus lados, y después cruzar las otras líneas, o hilos 
de lo alto en la misma conformidad; y si fuere tala, poner unas tachuelitas en el 
cantero de la tabla, en el derecho de la señal, y por ellas ir pasando el hilo en la misma 
                                                                                                                                                                                     
seis filas de cuadrados. Para los cabellos, desde la base a la cima de la cabeza se agregaba una fila de cuadrados 
más, no contada en las dieciocho filas. Este sistema de proporciones se mantuvo en vigor hasta la Baja época, 
aunque desde la XXV dinastía, saíta, el número de cuadrados pasó, de dieciocho, a veintiuno y cuatro” 
1901    GARCÍA, S, Compendio de Arquitectura y Simetría, Salamanca, 1681, fol. 1 vº. 
1902    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, págs. 79-90. 
1903    Diodoro de Sicilia refiere en el cap. 98 de su libro I, la historia de dos escultores del siglo VI a. C, Telekles 
y Teodoros que fabricaron una estatua en dos partes por separado, uno en Samos y otro en Efeso, y que luego se 
acoplaron perfectamente. Este método era habitual en Egipto (PANOFSKY, E, El significado de las artes 
visuales, Madrid, 1977, pág. 88). 
1904    PALOMINO, A, Museo Pictórico y Escala Optica (1715-11714), Madrid, 1947, “Indice de términos 
privativos de la Pintura”, pág. 1150. 
1905    PALOMINO, A, Museo Pictórico (1715), Madrid, 1947, tomo II, libo V, cap. VIII, pág. 517. 
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conformidad, y quedará la pintura perfectamente cuadriculada, como se ve en la figura 
A.”1906 
 
 Una vez cuadriculado, cuando se pretenda hacer una copia del mismo tamaño que el 
original, explica Palomino, se procederá así: 
 
   “Hecho esto con el original, y siendo igual el lienzo de la copia, se ejecutará en ella 
lo mismo, y con las mismas medidas; pero tiradas las líneas, o con regla, y clarión, o 
con hilo estregado con yeso mate, y después bien estirado de punto a punto, levantarle 
del medio, y dejarle caer de golpe, para que azotando, señale; y así con todas las 
líneas, quedará proporcionalmente cuadriculado con el original, y después se anotarán 
con sus números 1, 2, 3, & c. por su orden las cuadrículas de una, y otra pintura 
comenzando desde una misma parte en la una, que en la otra, como parece en dicha 
figura.”1907 
 
 Cuando la copia a realizar es a diferente tamaño que el original estas son las pautas 
que ofrece Palomino: 
 
   “Pero si la copia no es igual, sino mayor, o menor, en proporción, se ha de guardar la 
misma regla en el número de las cuadrículas, de suerte, que sean tantas en la copia, 
como en el original; o bien sean mayores, o menores, según fuere mayor , o menor el 
lienzo, como se nota en las dos figuras A, y B; o bien se imagine ser la original A, o B, 
para que considere ser mayor, o menor la copia; pero si esta no es proporcional a el 
original; esto es, que si el original tiene de alto tanto y medio de su ancho, y la copia 
algo más, o menos; o si es cuadrado, y la copia no lo es; para esto importa mucho la 
inteligencia de la regla de proporciones, ... porque en este caso es menester 
proporcionarle, tomando el lado más angosto, y cuadrándole; y si el original tuviere 
después de su cuadrado una tercera, o cuarta parte más, dársela a la copia, y lo que 
sobrare, dárselo a donde más convenga, o repartirlo en los dos extremos de arriba, o de 
abajo, o a un lado, o a otro, si es tendido, y luego cuadricular, lo que  ya está 
proporcionado, guardando  la igualdad del número en las cuadrículas como en la 
figura B, (que notamos) que aunque en la realidad es menor, que la A, tiene menor 
proporción en lado c, e; y así tomando el lado  e, f, menor se le busca un cuadrado 
hasta d y queda con esto proporcional a la figura A, que se supone ser la original, y es 
cuadrada; y la porción c, d, que sobra a la parte de arriba, se puede dejar para el 
campo, donde no hay tanta dificultad; aunque también se puede dar la mitad arriba, y 
la otra mitad abajo; bien, que esto de añadir cosa substancial (en los principiantes 
particularmente) se ha de evitar cuanto se pueda, porque no degenere de la perfección 
de lo demás.”1908 
 
 Hecho esto se pasará a dibujar la figura en el lienzo, a partir de las cuadrículas: 
 
   “... notadas las cuadrículas con sus números, se irá dibujando con el clarión, 
observando en qué cuadricula cae cada cosa, y hasta qué parte de ella sube, o baja, 
más o menos; como se puede notar en las dichas figuras A y B, y después de dibujado 
todo, se irá pintando ... teniendo gran cuidado de no propasarse de las líneas, o 
                                                           
1906     IDEM. 
1907    IDEM. 
1908    IDEM, págs. 517-518. 
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contornos, que prescribió el dibujo, que llamamos, corromper el dibujo; y porque será 




 7. 3. OTROS VALORES GEOMÉTRICOS PARA LA CONSTRUCCIÓN DE 
LA FIGURA HUMANA. 
 
 
 El tema de la figura cúbica y los aspectos geométricos, elementos esencialmente 
prácticos para la simetría, han sido vistos y trazados, sobre todo, desde dos puntos de vista: 
como construcción volumétrica del cuerpo humano, como hace Durero, o usado para el 
encajado como forma más fácil de poder dibujar la figura humana a base de líneas rectas, a la 
manera de Juan Ricci o García Hidalgo. La cuestión se relaciona no sólo con un área de tres 
dimensiones como tiene el cubo, lo que es propio de una expresión artística tridimensional 
como la escultura, sino que también se hace patente en representaciones planas, propias de la 
expresión bidimensional, caso del dibujo. No obstante, en ambas, el cuadrado es la forma 
básica. Están determinadas por un plan geométrico subyacente, cuya esencia previene del 
origen propio de la naturaleza, pues sus masas poseen contornos factibles de ser inscritas en 
una figura geométrica.1910 El ejemplo más claro se ve en el arte egipcio, donde todas las partes 
de la figura humana se disponen en un plano geométrico, tanto en la escultura como en la 
pintura, aunque la primera, como arte tridimensional, transmite todas las proyecciones 
íntegras y el segundo lo hace de forma incompleta al ser bidimensional.1911 
 
 Una vez más, es preciso reiterar que la fuente por excelencia para los artistas 
occidentales está en Vitruvio, pues los métodos aritméticos y geométricos derivan de su 
tratado de arquitectura, con la inscripción del cuerpo en un círculo y en un cuadrado. Asunto 
ya tratado en páginas precedentes, que suponen el anuncio de un canon completado durante la 
Edad Media,1912 adaptado a las necesidades de los pintores tendente a la esquematización, se 
vio expresado, con gran libertad de invención, en Villard de Honnecourt1913 con sus famosos 
esquemas geométricos (Figs. 1907-1910), aunque de manera diferente, en el canon pseudo-
varroniano,1914 encontrando resultados experimentales como la cuadriculación del rostro por 
                                                           
1909    IDEM, pág. 518. 
1910   Véase el amplio estudio de GHYKA, M, Estética de las proporciones en la naturaleza y el arte, Barcelona, 
1977. 
1911    PANOFSKY, E, El significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 80. 
1912    IDEM, pág. 90. Pueden verse tres variantes medievales. La posición bizantina supone la esquematización 
planimétrica que se fija en el rostro inscrito en 3 círculos concéntricos a partir de la longitud dada a la nariz. El 
Islan, factor esencial del desarrollo en la geometría clásica, enriquece el contenido simbólico cosmológico y 
metafísico del círculo y cuadrado pero se priva de consideraciones antropométricas por su tendencia a no 
representar seres vivos, cargando su entusiasmo en la “fisognomía”  no se ve en los manuscritos de Fajr al Din al 
Razi (110-1209) e Ibn Arabi de Murcia,1165-1240,  (VIGUERA, M. J, Ibn Arai, Al Razi, Dos Cartillas de 
Fisognomía, Madrid, 1979. Con el tiempo la fisognomía tendrá efectos en el concepto antropométrico en la 
tratadística de los siglos XVI y XVII. 
1913   VILLARD DE HONNENCOURT, Livre de portraiture, Ms. s. XIII. La esquematización geométrica de 
Villar crea un sistema de líneas que se superponen a la forma humana, como si de una tela autónoma se tratara, 
de tal forma que su principio parece residir en el diseño y que sus esquemas han sido pensados para ser 
contenidos sobre el papel y no sobre la figura. Véanse los ejemplos del caballo, cordero, águila, etc, dentro de los 
que se forman: pentágonos, estrella, esvástica o triángulo.   
1914   El canon pseudo-varroniano era rico en insinuaciones geométricas con algunas reglas inspiradas en las 
construcciones geométricas medievales o bizantinas poniéndose de manifiesto en sus seguidores como Gaurico, 
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parte de Leonardo da Vinci (Figs. 1911).1915 De todos modos será con Durero cuando la 
cuestión se clarificará. 
 
 En España, esta materia que nos ocupa no era desconocida pues, desde Sagredo, se 
había estudiado el tema del esquema Vitruviano y peocuparon las estructuras geometrizadoras 
de la figura humana que había tratado Luca Paccioli (Fig. 1912). Por su parte, el autor 
anónimo de las breves Reglas para pintar incorpora el dibujo de un rostro con el esquema 
triangular (Fig. 1913), elaborado con trazo poco cuidado, al que añade brevísima dedicación 
teórica, ya que el texto que le dedica, por breve, llega a ser casi ridículo, pues sentencia: 
 
   “ex triangulo et medida rotunditate” 1916 
 
 En cualquier caso, el trazado de la triangularización  del rostro es un conocido 
esquema medieval que ya había aparecido en Villard de Honnecourt y que el desconocido 
autor pudo haber visto en Luca Paccioli (1509). Después fue repetido por otros muchos. Juan 
de Herrera había hecho ya una defensa del sentido cubista que encierra el quehacer 
artístico.1917 Pero la geometrización de la figura humana no se limitó al rostro sino que se 
aplicó a la volumetría de todo el cuerpo y se manifiesta con Juan de Arfe, igual que Schön o 
Cambiaso, cuando se realizan figuras cúbicas copiando a Durero.1918 Ahora bien, tal 
afirmación es sólo relativa ya que, si bien es cierto, como expondré en próximas páginas, que 
el autor de la Varia tomó del alemán mucho de lo referido al escorzo, construido a partir de 
proyecciones ortogonales, inventado por Piero de la Francesca,1919 no ocurre lo mismo 
respecto a los dibujos cúbicos y geométricos de Alberto Durero (Fig. 1914), que al parecer 
1920 son creaciones suyas.1921 Fueron desarrolladas más tarde por su discípulo Erhard 
                                                                                                                                                                                     
quien construye teóricamente un triángulo equilátero en el lado medio del rostro  en el que los ángulos 
corresponden a los senos y el centro a la garganta. Lucca Pacioli (De divina proportione, Venecia, 1509, fol. 25 
vº) ya había señalado la inscripción de la cara en un triángulo equilátero con sus ángulos ubicados en el mentón, 
el nacimiento del cabello y el occipital, visto de perfil. 
1915   Leonardo da Vinci, con sus variantes del canon pseudo-varroniano, incluye, además de los estudios 
anatómicos, las variaciones de los miembros en tensión, contracción, posiciones, geometrización y actitudes, con 
esquemas geométricos de la cara (VINCI, L, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, láms y PANOFSKY, E, The 
codex Huygens and Leonardo Da Vinci’ s  art Theory, London, 1949, láms. 5-18, donde se ven las posibilidades 
fisiológicas y mecánicas del movimiento circular del cuerpo). 
1916    ANÓNIMO, Reglas para pintar, Ms. de la BUSC, unido a la ed. de SAGREDO,  D. de, Medidas del 
Romano, Lisboa, 1541, fol 11 vº. 
1917    Juan de Herrera (1530-1597), partidario del Arte Magna, de Raimundo Lulio, de la cual quiso en su 
Discurso sobre la figura cúbica, hacer accesibles las combinaciones de la lógica Luliana valiéndose de la figura 
del cubo que considera “como raíz y fundamento ... de todas las artes naturales subordinadas a ella, porque así 
como esta figura  tiene plenitud de todas las dimensiones que son en naturaleza con igualdad, así en todas las 
cosas que tiene ser y de que podemos tratar, debemos considerar la plenitud de su ser y de su obra” (Discurso del 
Sr. Juan de Herrera Aparentador Mayor de S.M. sobre la figura cúbica, incluido en la copia que mandó sacar 
Jovellanos para Ceán Bermúdez, Palma, 1806, y que este da cuenta en sus adiciones a Llaguno (T.II, cap. XI, 
pág. 373). Hay edición que recoge el discurso de Juan de Herrera, Madrid, 1976.  
1918    BONET CORREA, A, en la ed. de ARFE, J. de, De Varia (1585), Madrid, 1979, pág. 59.  
1919   FRANCESCA, P. della, De prospectiva pingendi (1492), ed. Sansoni, Firenze, 1984, en especial  “Tavs. 
XXXVI-XLIV”. 
1920    Una noticia de Lomazzo refiere que Vicencio Foppa escribió un tratado sobre pintura, hoy perdido, donde 
se trataban las “cuadraturas”, es decir, de la construcción del cuerpo humano, en especial de la cabeza, según 
determinados esquemas geométricos. El manuscrito que estaría ilustrado con dibujos a pluma, dice Lomazzo que 
sirvió a Durero para sus principales conclusiones de su Underweysung der Messung, Nuremberg, 1525 
(SCHLOSSER, J, La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 139). 
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Schön,1922 por Lucca Cambiaso (Fig. 1915)1923 y por otros artistas, como es el caso de P. P. 
Rubens 1924 que dejó plasmadas en la representación de la imagen del Hércules tal y como se 
puede comprobar en manuscritos suyos (Figs. 1916-1917)1925 y en la que se le atribuye Teoría 
de la figura humana (Fig. 1918)1926. En un análisis concreto, en realidad, en la obra de Juan 
de Arfe sólo hay un ejemplar del que se puede hablar. Efectivamente, el escultor y platero 
español, al tratar el tema de la medida general de todo el cuerpo humano, ha dejado una 
esquematización geométrica para poder hacer imágenes grandes (Fig. 1920), figura tal que 
tiene un claro antecedente en Alberto Durero (Fig. 1919)1927 y en Lautensak (Fig. 1921),1928 
de la que dice: 
 
   “... cuyas partes medidas en el movimiento y aptitud que la figura tuviere se corta de 
quadrado a superficie llana por todos los tamaños.”1929 
 
                                                                                                                                                                                     
1921    Alberto Durero, heredero de la tradición gótica, al igual que Villar de Honneccourt, parte de un esquema 
planimétrico de superficie con un fin triple: proporción, contorno y movimiento. Fue quien hizo un estudio más 
profundo sobre el tema cúbico en el que confluyen los estudios sobre el cuadrado y el cubo referido a la figura 
humana, introduciendo en este último el juego del equilibrio que hacen las distintas partes del cuerpo 
(DURERO, A, Della Simmetria, Venecia, 1591, fols. 116-123 vº), aunque son numerosos los dibujos que nos ha 
dejado sobre principios planimétricos y estereométricos. 
1922    SCHÖN, Ed, Underweysung der Propotion und Stellung der Possen, Possen, Nuremberg, 1542. Una 
singular práctica alemana, son los Possen (Bossen), pequeños modelos articulados de la más elemental forma 
cúbica, de madera, pero a veces de cartón, al parecer, cuyo uso resulta claro en el librito de Schön y se supone 
originado por las costumbres de los maestros de obradores góticos, aunque tienen un equivalente en el uso de 
pequeños modelos de barro, maniquíes, de todo tipo de los estudios de los pintores italianos (SCHLOSSER, J., 
La literatura artística, Madrid, 1976, 247). 
1923    Luca Cambiaso, del grupo de pintores italianos que llegó a España para trabajar en El Escorial desde 1583, 
realizó abundantes dibujos con simplificaciones formales entre los que sobresalen por su preciso trazo y 
economía de medios que consigue sintetizar las formas con toques de pluma discontinua  buscando a veces, 
efectos de simplificación volumétrica elemental, casi cúbica (PÉREZ SÁNCHEZ, A, E, Historia del dibujo en 
España, Madrid, 1986, pág. 139). Sobre el problema de las figuras cúbicas o cubistas de Cambiaso, véase 
PROFUNDO MULLER, L, Le opere geometrizzate di Luca Cambiaso, “Arte Lombarda”, 1970, págs. 33-40. 
Otros autores que siguen los postulados cúbicos son Holveim, Altdorfer, etc (PANOFSKY, E, El significado de 
las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 129, nota 97). Sobre dibujos de Cambiaso véase TORRITI, P, Luca 
Cambiaso. Disegni, Génova, 1969. 
1924   La importancia dada por los aspectos geométricos de la figura los recoge Rubens considerando que se 
pueden reducir los ejemplos o principios de la figura humana al cubo, círculo y  cuadrado; este cubo o cuadrado 
es elemento primitivo de todos los cuerpos fuertes vigorosos como Hércules, Atletas y lo que debe expresar 
simplicidad, pesadez, firmeza y fuerza; el círculo es el segundo elemento primitivo del cuerpo humano y de él 
deriva todo lo que corresponde a la mujer o todo lo que es redondo, tortuoso o curvo; el triángulo o tercer 
elemento primitivo del cuerpo humano que domina todas las partes de la figura humana pues da a la frente su 
amplitud, a las piernas su disminución por debajo, a los ojos su distancia a la nariz, en fin preside al amplitud de 
todas las partes del cuerpo. (El confuso texto descrito procede de BORDES CABALLERO, J, Las cartillas de 
dibujo, en VV. AA, Fortuni-Picaso y los modelos académicos de enseñanza, Valladolid, 1989, pag. 83, quien no 
indica la fuente de su cita).  
1925   RUBENS, Figuras cúbicas del cuerpo del Hércules Farnese,  Ms. pluma, Colec. particular (PIRANI, F, L’ 
Ercole Farnese tras studio dell antico e citaziones antiquariale, en VV. AA, Lisipo, l’ arte e la fortuna, 
Florencia, 1995,  “Rubens e l’ Ercole Farnese: la molteplicità barrocca di lettra di una statua antica”,  págs. 421-
422). 
1926    RUBENS, P. P, Théorie de la figura humaine..., P. Avelin, París, 1773, planche VI. (Atribución 
dudosísima). 
1927    DURERO, A, Dresden Sketchbook (ca. 1513), New York, 1972, pág. 211, fig. 105. 
1928   LAUTENSACK, F. B, Des circkels und Richtscheyts anch der Perspectiva und Poportion ..., Francfort, 
1564. 
1929   ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. IV, cap. I. 
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 Luego se eliminarán los planos recortados en ángulos rectos para poder redondear las 
partes salientes. Seguramente, el autor de la Varia estaba dándonos una explicación de cómo 
proceder en la escultura, partiendo de bloques cúbicos para luego ir eliminando los planos, 
suprimiéndose los cortes abiselados, tratando de facilitar el trabajo de los artistas que no 
concebían las medidas considerando las figuras planas sino en volumen. Pero Arfe no va más 
allá, cuando trata el tema del escorzo, pues ello le hubiese supuesto construir la figura humana 
en perspectiva volumétrica, donde ya tendría que introducir el cubo para hacer la 
representación gráfica. 
 
 En una posición contraria localízase, en los Diálogos de la pintura de Vicencio 
Carducho, un rechazo por los cánones geométricos fijos. Reconoce, el  italiano españolizado, 
la variedad constitutiva de las formas que adquieren los miembros de que está compuesto el 
cuerpo humano, y afirma que: 
 
   “Y como sea verdad, que son tantas las formas de miembros de que esta compuesto 
un cuerpo humano ... que si las superficies y formas, de que está compuesto el cuerpo 
humano fueran regulares, con algun trabajo se pudieran reducir exactamente, y dibujar 
por perspectiva; mas no lo siendo, es imposible, si no es con un inmenso trabajo, que 
aunque alguno lo ha querido hazer, reduciendo, ó componiendo el cupo de cubos 
rectilineos, ó redondos chilindros, ha sido escusado trabajo, puesto que no escusan el 
arbitrar con la espleculacion, para ajustar la diferencia que va de cuerpo regular, al 
irregular y mixto, de que están compuestos todos los cuerpos y formas irregulares, que 
son infinitos.”1930 
 
 Esta crítica, hacia aquellos que reducen los esquemas antropométricos a formas 
cúbicas, esconde una oposición al cientifismo que habían generado los principios 
durenianos.1931 En realidad, lo que hace Carducho es considerar el cuerpo humano como un 
objeto complejo, tal y como aparece en la realidad, con todo lo que tal opinión implica, no 
siendo factible reducir su estructura a una simple demostración matemática ya que no lo 
constituyen formas regulares. Su inspiración en Zúccaro es clara, en cuanto que supone 
admitir que la irregularidad del cuerpo hay que buscarla en la naturaleza caracterizada por las 
imperfecciones causadas por los accidentes. El artista no copiará la naturaleza, sin más,  sino 
que debe pasarla por el crisol de la creación que justifique tales accidentes con la ayuda del 
estudio, la ciencia o el arte y que Carducho enlazará con el ejemplo de Miguel Angel y 
Leonardo que alcanzaron perfección por ser dueños de las proporciones, anatomía y 
perspectiva.1932 
 
                                                           
1930    CARDUCHO, V,  Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 42 vº. 
1931    El hecho de criticar el sentido excesivamente matemático que Durero da a sus principios simétricos hay 
que enmarcarlo dentro de la reacción antidureniana que tuvo amplio eco en los tratadistas de la segunda mitad 
del siglo XVI y que podemos fijar, por la influencia que se ejerce sobre Caducho, sobre todo en Lomazzo 
(Tratatto dell’ Arte della Pittura...,  Milán, 1548) y por Zuccaro (L’ Idea del pittoi, scultori et architetti, Torino, 
1607) (Véanse los comentarios de CALVO SERRALLER, F, en la ed. de CARDUCHO, V, Diálogos de la 
pintura, Madrid, 1979, pág. 163-164 y nota 468).  En realidad se trata de un sentido que se encuadra dentro del 
último manierismo, como reacción contra toda regla fija y especialmente frente a las normas matemáticas 
(PANOFSKY, E, Idea, Madrid, 1977, pág. 56  y  TEA, E, La proporzione nelle arti figurative, Milán, 1945, pág. 
83). 
1932    CALVO SERRALLER, F, en la ed. de CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1979, págs. 
XXXVI-LXXXVII. 
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 Podría resumirse el tema de la geometrización del cuerpo humano diciendo que el 
simple hecho de que las representaciones simétricas sean encerradas dentro de una retícula 
bastaría para justificar el valor del carácter descrito. Esta es la postura que adopta Juan Ricci, 
en su tratado de la Pintura Sabia, para el cual la red cuadriculada sólo le sirve para la 
división, por tercios, de la figura humana (Figs. 1922-1923). Pero, en un plano más detallado, 
se pueden encontrar algunos comentarios del fraile en los que reconoce varios tipos de 
esquemas geométricos, que conviene comentar. Ricci no trata en su estudio de lo que llama 
“simetrías imperfectas”, a las que ya he hecho referencia, y, en su lugar, hace una mención a 
las formas geométricas; la primera de ellas es aplicable a la cabeza por su diversidad de 
fisionomías: 
 
   “Observando en el cuerpo la rectitud de ángulos y conformidad de paralelos, excepto 
en los cuadrados de las cabezas, por la diversidad de fisonomías, donde abrá, Rombos, 
Romboydes y Trapezias, y en los pechos y espaldas de corcobados y gibosos, como es 
fácil de conocer”.1933 
 
 Pero, lamentablemente, para este comentario, Ricci no dibuja estas formas 
geometrizantes pues, para la simetría que considera defectuosa no es necesaria regla alguna, 
sirviendo, para tal fin, el natural. Podría, también, verse una semejanza con Arfe en cuanto 
que Ricci viene a explicar el carácter del encajado de las formas geometrizantes de las figuras 
del dibujo afirmando que: 
 
   “Pinto al hombre con líneas rectas para que con más facilidad se perciban sus 
proporciones y porque es más valentía dibujar con ángulos, los cuales dan más presto 
la espiral de los perfiles”.1934 
 
 Un sentido diferente es descrito por García Hidalgo al señalar el valor pragmático que 
tienen las figuras geométricas cuando se utilizan para evitar el error en el que suelen incurrir 
aquellos pintores, dibujantes y escultores no avezados en el correcto encajado, en función del 
tamaño del soporte, a los que al: 
 
   “... no caberles en el lienzo, ó papel el dibujo, y todo de las figuras; siendo precisso á 
los Pintores añadir papel, ó bolver á borrar, y á los Escultores añadir madera, ó perder 
el trabajo, y la madera, ó piedra.  Lo qual si se imagina dentro de la figura geometrica, 
que estan los angulos del natural, estatua, dibujo, ó modelo, no sucederá el 
inconveniente dicho; y es tambien para aumentar, y disminuir qualquier figura”1935 
 
 Para ejemplificarlo García Hidalgo dibuja dos láminas en las que el cuerpo humano, 
en diversas posiciones, es inscrito por la figura geométrica correspondiente en la que 
circunscribirla: triángulo, cuadrado, rombo, romboide, elipse, cuadrado, exágono, semicírculo 
y pentágono (Figs. 1926-1927). Ahora bien, aquí no se pretende la geometrización de la figura 
intrínsecamente, como postulaba Durero y todos sus seguidores, ni extrínsecamente como 
señaló Juan de Arfe; simplemente, se desea establecer la posibilidad del ajuste esquemático, el 
que denominamos comunmente encajado general de la figura humana completa, propio de 
todo boceto geométrico, dentro del cual quedará inscrita la imagen, buscando las zonas 
                                                           
1933    RICCI, F, Pintura sabia,  Ms. ca. 1622, fol. 95 vº. 
1934    IDEM, fol. 95. 
1935    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el nobilisimo y real arte de la pintura, Madrid, 1693, fol. 
6. 
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salientes que servirán de indicadores para la línea perimétrica de la imagen. Valgan como 
muestra los trazos que García Hidalgo realiza en la construcción simétrica de la cabeza, donde 
no solamente las diagonales están presentes sino también los círculos que buscan las formas 
subyacentes de la cara (Figs. 970-975). 
 
 En esta última tendencia se encuentran algunos otros ejemplos como las  estampas de 
la cartilla de Pedro Villafranca Malagón1936 donde se incluyen cuatro rostros en los que se 
inscribe el triángulo equilátero o el círculo (Figs. 1924-1925) con claras influencias de la 
triangulación de la cara como ya la había trazado anteriormente, en su librito, Villard de 
Honnecourt1937 y también Luca Pacioli.1938 Tales esquemas se recogen dentro de las 
instrucciones, esencialmente simétricas, demostrando que estos postulados tenían plena 
validez, para el estudio antropométrico del cuerpo, particularmente del rostro y que, por su 
especial significación, tuvo mayor atención, al menos de forma pormenorizada, desde el punto 




 7. 4. EQUILIBRIO, MOVIMIENTO Y ESCORZO. 
 
 
 Equilibrio y movimiento. 
 
 
 Si se considera que la pintura española del siglo XVII, no exenta de ejemplos en los 
que el hieratismo acartonado estuvo presente, tendió hacia una expresividad antinaturalista, 
como se puede comprobar en algunas pinturas de Vicencio Carducho o de Fracisco Pacheco, 
también dejó una deuda de equilibrio clasicista fruto de la formación recibida por muchos de 
nuestros autores en Italia donde contemplaban, con asombro, cómo del subsuelo surgían 
paulatinamente las obras antiguas dignas de alabanza. 
 
 Un asunto importante para la correcta construcción simétrica de la figura humana, que 
puede ser analizado en cualquier estatua clásica erguida, es el de la dicotomía equilibrio-
movimiento, que se concatenan por ser términos inseparables, y con que debe contar toda 
figura correctamente dibujada, incluso estando en quietud. Este carácter también se puede ver 
en los dibujos de Durero que se acompañan en los que se trazan en rojo las líneas de 
vasculación (Figs. 1928-1929). Para el estudio de estas características en la tratadística de la 
Península Ibérica, no es preciso esperar al siglo XVII, donde ciertamente su tratamiento 
teórico es escaso, pues ya en Francisco de Holanda y en Arfe y Villafañe se encuentran 
noticias sobre el particular. Las referencias de Francisco de Holanda se incluyen en su tratado 
de pintura, al que dedica un capítulo “Precepto de las figuras que están en pie quedas”, en las 
que recoge ciertos aspectos que han de guardar las figuras: 
 
   “El primer precepto que en la Pintura se ha de guardar es: que las figuras sean 
desnudas o vestidas, todas se dibujarán desnudas y sin vestido, principiadas de los 
                                                           
1936    VILLAFRANCA MALAGÓN, P, Cartilla de dibujo, estampa nº 57. Véanse más datos en el capítulo 
dedicado al estudio de las Cartillas de dibujo. 
1937    VILLARD DE HONNECOURT, Livre de Portraiture, Ms. s. XIII, fol. 18 vº. 
1938    PACCIOLI, L, De divina proportione,Venecia, 1509, fol 25 vº. 
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propios huesos, poniéndoles después su carne y ultimamente cubriéndolas con sus 
mantos y ornamentos ... 
Y quiero decir aun algunos de los preceptos que noté en la antigüedad: Cualquier 
figura que ellos hacían que estuviese queda en pié, tenía el rostro medio volteado 
haciendo la frente quieta y sosegada y los ojos graves y proporcionados ... Y la tal 
figura que queda estaba, está afirmada sobre el pié derecho, y cuándo, se ofrecía sobre 
el izquierdo; empero las más veces sobre el derecho, de manera que aquel pié estaba 
en el suelo asentado y el otro apartado de él un poco con la punta en el suelo y el 
calcañal medio levantado; de manera que echando desde la cabeza, digo, del medio de 
ella, una línea perpendicular, esto es, descendiente derecha hacia bajo venía a dar en 
medio de aquel pié que estaba firme, con que la pierna firme quedaba derecha como 
coluna de el edificio del cuerpo, y de la otra media movida, con que daba grande 
gracia a la figura; y la mano de aquella parte que la pierna se movía estaba baja y 
como suelta, y de la parte de la firme se movía la otra mano con alguna buena manera 
o teniendo alguna cosa.”1939 
 
 En la Varia de Juan de Arfe también se puede localizar una breve referencia al 
equilibrio y al movimiento que han de guardar las figuras humanas representadas, a las que 
dedica apenas unas líneas, aunque contenga ciertas particularidades. Si en la escultura griega, 
también lo sería en la pintura que apenas se conoce, estos principios estaban claros, no parece 
que Arfe los domine, lo que explicaría la concisión de sus postulados.  Pero es importante su 
aportación al tema ya que su uso adecuado elimina el estatismo a que se vería condenada la 
construcción de la figura humana que careciese de tales fundamentos. Concretamente, Arfe 
señala los dos principios básicos: 
 
 a) El equilibrio, mediante la fijación de un eje central de manera que: 
 
   “Toda la figura que no plantare en linea Catdheta, no podra sustentarse sino fuere 
por breve espacio, por lo qual se deve siempre fundar de tal manera, que de la olla de 
la garganta caya una línea perpendicular en cuyo derecho esté el pie sobre que la tal 
figura se plantare”1940 
 
 b) El movimiento, explicado al referirse a la posición que deben tener los pies y 
piernas respecto a los brazos: 
 
   “... porque el otro pie que se queda como colgado, sólo sirve para hacer estribo al 
plantado. Y cargando el cuerpo sobre la pierna plantada, el ombro y braço de su lado 
queda siempre mas alto en qualquier action, y el contrario mas bazo: y si la pierna va 
adelante, el braço de su derecho queda siempre atras y por el contrario, que es el 
movimiento que llaman los Philosophos Adiametro, y es el en que se mueven todas las 
criaturas que se mueven con pies.”1941 
 
 En una parte del texto es correcto el razonamiento de Arfe pero en otra, es decir al 
referirse a la basculación que se produce en los hombros,  no es tan coherente omitiendo la 
que corresponde a la de la pelvis, cuando una pierna apoya y otra queda colgada, pues el 
                                                           
1939    HOLANDA, F. de, De la pintura antigua (ca. 1548),  Madrid,1921, págs. 75-76. 
1940    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, cap. V, fol. 12-12 vº. 
1941    IDEM, fol. 12 vº. 
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hombro no debe inclinarse hacia el mismo lado que la cadera si se desea un equilibrio 
compensado.1942 
 
 Podría extrañar el razonamiento de Arfe ya que menciona a artistas griegos como 
Mirón, Fidias y Lisipo, seguramente de oídas o fruto de sus lecturas, pues los escultores 
clásicos tenían superado el problema, como se  puede comprobar en alguna muestra del siglo 
IV griego, como la “Venus de Cirene”o el “Aposimenos”de Lisipo, donde se constata el juego 
de la cabeza, hombros, pelvis y piernas, para lograr el equilibrio de la estructura corporal.1943 
Es fácil argumentar que el criterio de Arfe deriva de su desconocimiento de la estatutaria 
griega, donde tal principio se aplicaba. Pero extraña más todavía lo que el autor de la Varia 
nos dice porque, si conoció la obra de Alberto Durero, a quien también menciona,1944 siendo 
posible que hubiese leído su tratado de simetría (1528) en el que el alemán dejaba bien claro, 
en las imágenes que incorpora, pruebas fehacientes de la basculación acertada.1945 Arfe difiere 
del alemán no sólo en lo que escribe sino en la imagen del desnudo masculino que incorpora a 
su tratado (Fig. 1931). No obstante, podría deducirse una explicación, relativa, al tener el 
brazo derecho elevado, disculpando la inclinación inversa del cuerpo, aunque la figura es 
ciertamente desafortunada. 
 
 Francisco Pacheco, antes de finalizar el libro segundo del Arte de la Pintura, recoge 
una noticia que toma del Libro de la pintura, del holandés Karl van Mander (1548-1606),1946 
                                                           
1942    Conviene aclarar que cuando una figura descansa sobre una pierna (supongamos que es la derecha) se 
produce una basculación de la pelvis hacia el lado contrario de dicho apoyo, o sea la izquierda. Esto es debido a 
que cuando el cuerpo carga su peso en una extremidad inferior, el isquión se eleva y hace bascular la cadera 
hacia el lado contrario (en nuestro ejemplo hacia la derecha) y hacia el mismo lo harán los hombros, es decir 
hacia el mismo lado de la pierna que apoya en el suelo y no al contrario como dice Arfe. Aunque el principio 
descrito parte de estudios antropológicos y estéticos no cabe duda que la acción depende del sujeto que los 
mueve ya que si los hombros pueden ser inclinados hacia un lado u otro, según la voluntad personal, eso es 
también posible representarlo en las realizaciones plásticas. Sobre el tema puede verse cualquier manual de 
dibujo, por ejemplo PARRRAMON, J. M, Cómo dibujar la figura humana, Barcelona, 1963, págs. 20-25. 
1943   En el siglo XVII, Gerard AUDRAN realiza una recopilación antropométrica de estatuas clásicas (Les 
proportions du corps humain mesurées sur les plus belles figures de l’ antiquite, París, 1683), cuyas imágenes 
fueron copiadas por Gerónimo ANTONIO GIL (Las proporciones del cuerpo humano medida por las más bellas 
estatuas de la Antigüedad que ha copiado de las que publicó G. Audran, Madrid, 1780). Respecto al tema del 
equilibrio una frase esclarecedora: “es costumbre de Pintores y Escultores hábiles hacer sus figuras algo 
inclinadas para darlos más gracia ..., las partes donde lo hacían son el doblez de la cadera, la curvatura de los 
riñones, y la inclinación de la cabeza” (Véase pág. VI en la ed. de Antonio Gil Gerónimo antes citada). 
1944    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. I, págs. 2 y 2 vº. 
1945    DURERO, A, Della simmetria,Venecia, 1591, fols. 108-109. Es preciso hacer notar que Durero, en una de 
las imágenes, hace inclinar la cabeza hacia el mismo lado en que lo hace el hombro, lo que se explica por la 
necesidad de la proyección que hace la figura de perfil, salvo que la dibujase al lado contrario. Otros ejemplos de 
dibujos diversos indican la basculación (DURERO, A, Dresden Sketchbook (ca. 1513), New York, 1972, págs. 
11, 109 y  151; MARSCH, R, Anatomy for artist, N. York, 1970, págs. 188 y 189).  
1946    MANDER, Karl van,  Het Schilder-Boeck, Voor Paschier van Wesbusch: Boeck vercooper, Harlem, 1604. 
Véase la ed. de A. F. Mirande en Prof. Dr. G. S. Ovediep, Het Schilder boeck van Carel vana Mander, Het 
dleven der door luchtige Nederlandsche en hoogdnitoche Schilders: in hedendaagsch Nederlandsch overebracht, 
Wereldbibliotheek, N. V, Amsterdam, 1936. Según explica Schlosser, Karel van Mander, residente en Haarlem, 
artista culto, conocedor de lenguas, fue uno de los flamencos representante del manierismo romanista cuya 
singularidad estriba en ser el primer autor entre los nórdicos que imitó o siguió la manera italiana de Vasari. Es 
autor de una gran obra teórico-histórica titulada Schilder-Boeck waer in Voor eerft de leerlusti ghe Iueght den 
gondt der eddel vry Schilder Const, publicada en 1604; es la primera exposición universal de la historia del arte 
en el norte, según el uso florentino. La obra se inicia con un poema didáctico y continúa con tres libros 
históricos. El primero trata de la historia del arte antiguo según Plinio. El segundo estudia los pintores italianos 
que toma de Vasari pero con agregados suyos sobre los contemporáneos que el propio Mander pudo conocer 
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consistente en algunos preceptos generales para una adecuada representación de la figura 
humana, en cuanto a sus poses y movimientos adecuados, que conviene mencionar por sus 
convenientes recomendaciones los cuales, en palabras del pintor sevillano, aunque se trate de 
preceptos que parecen fáciles, tienen viveza y espíritu y, como tales, estimación: 
 
   “No encamines la cabeza a la parte donde inclina el cuerpo en la figura plantada. 
En la figura que trabaja, trabajen todas sus partes y músculos. 
No se ha de encubrir con la ropa la gracia de los perfiles del desnudo. 
En la figura de rudillas antes junten los piés que las rodillas, para mejor gracia. 
No siga la figura en brazos y piernas un mesmo movimiento. 
No tengan  los movimientos demasiada violencia, porque no parescan las figuras 
desgonzadas. 
Al brazo que sale afuera hen la figura le ha de corresponder la pierna contraria, 
sacándola tambien afuera para mejor movimiento. 
Piés y piernas en la mujer, estando plantada, no se han de apartar, porque es contra la 
honestidad. 
El demasiado escorzo en una figura es desgraciado. 
No se ha de levantar la cabeza más de cuando pueda mirar derecha y descansada al 
cielo. 
No vuelva la cabeza más de hasta poner la barba enfrente del sobaco. 
No se doble la figura de manera que los hombros baxen del ombligo. 
En la figura cargada, la pierna que corresponde al peso se ha de reservar de caminar, 
de manera que la más descargada ayude libremente a la figura. 
En la figura que camina no ha de haber más que un pié de claro entre los dos. 
En la figura que corre, paresca en todos los miembros aquella agilidad y ligereça con 
que se ayudan unos a otros. 
Represéntese en cada figura el movimiento y efecto que su edad pide, el viejo como 
viejo, y el mancebo como mancebo. 
No se apliquen a la figura de mujer las fuerzas en el movimiento y acción como el 
varón, porque sus movimientos son más flacos. 
En las figuras de mujeres no se les ha de dar el semblante y compostura a las vírgenes 
que a las matronas de más edad. 
Y, generalmente, los movimientos de las mujeres han de ser honestos y recogidos, en 
cualquiera plantado que tengan 
Los hombres robustos y fuertes han de tener así los movimientos, y los mancebos más 
suaves y con más ligereza.”1947 
 
 Se completa la cita que Pacheco hace de Mander con una serie de consejos que ya se 
refieren a las representaciones artísticas en conjunto, en las que aparecen grupos de figuras, 
las historias, que vienen a completar las condiciones que han de reunir las imágenes humanas. 
 
   “En el historiado conviene hacer montones de figuras, unos cerca y otros desviados, 
sentados unos y otros en pié, descubriendo campo ente unos y otros; y en lexos, como 
en una batalla, se vean algunas figuras por entre las demás./ Micael Angelo más 
atendió en el Juicio a cada figura de por sí, que a la disposición del historiado, y así 
                                                                                                                                                                                     
durante su visita a Roma. El tercero incluye vidas de pintores de Alemania desde los van Eyck hasta su época. Se 
unen una exposición de la “Biblia de los Pintores”, o sea, de las “Metamorfosis” de Ovidio, que en el fondo es 
un retorno a una alegoría medieval nunca extinguida por entero en el norte y bastante apreciada y traducida al 
alemán por Sandrart en el siglo XVII. Como último capítulo un sumario del simbolismo antiguo y de la 
mitología del arte (SCHLOSSER, J, La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 312). 
1947    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. X, págs. 463-464. 
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usó de pocas diminuciones y apartamientos./ Es cosa loable que todas las historias 
tengan armonía y consonancia en la disposición y en las figuras, y que guarden en 
todo hermosura con la variedad y diferencia./ Guárdese en el historiado que unas 
figuras entren y otras salgan, y haya unas fronteras, y otras de medio perfil, unas 
sentadas, otras de rodillas y otras que se van a sentar o a levantar, conforme a la 
historia; mirando arriba y abaxo y, en suma, se guarde en todo variedad y diferencia./ 
Siempre se escuse en las historias lo que algunos usan, que es poner delante medias 
figuras de hombres o de animales para hacer la historia mayor, si no le obliga el haber 
delante algun campo o suelo que sinifique impedir la vista de toda la figura./ Hánse de 
poner en todas las historias figuras de todas edades, niños, varones, mancebos y 
mujeres con diferentes animales, edificios y países por lexos, que es lo más agradable./ 
No pidiéndolo la historia, es enfadosa cosa la muchedumbre de figuras sin necesidad, 
que estorban las unas a las otras./ No estando bien acabado lo que a la historia 
pertenece no es agradable, porque muchas cosas diferentes bien hechas dan sumo 
gusto a la vista./ Tambien se debe usar en las historias, para que se gocen las figuras, 
poner unas altas y otras baxas; otras subidas en árboles, y sobre las colunas de los 
edificios asidas conellas, y sobre diferentes suelos y campos más levantados./ Las 
figuras principales y de mayor autoridad se pongan siempre delante, o en  pié o 
asentadas, para que la historia sea luego conocida, conforme lo pide la razón; y los que 
con ellas hablan ha de ser con humildad y respeto./ Es cosa conveniente que cada 
figura haga el efeto que se pretende, y represente (como sucede en una comedia) la 
parte que le pertenece, o de gravedad, o de humildad./ En suma, todas las acciones y 
efetos que hace el natural se han de procurar en las historias de pintura./ Y que alguna 
figura, en particular, advierta al que mira del misterio de la historia. En esto sigue a 
León Baptista Alberto./ Estando una figura delante de otra, conviene que los claros de 
la que está detras sean más muertos, y menos la fuerza de sus oscuros, para que se 
aparte una de otra./ Y si habiendo muchas figuras hacia el fin fueren oscureciéndose, 
conviene que el campo tenga la claridad conveniente para desviarse una cosa de otra 
suavemente, sin crudeza; imitando en todo los efectos del natural, porque los pintores 
y poetas este es su principal fin./ En algunas historias convendrá haber figuras de igual 
hermosura, como en Abraham con los tres ángeles. A diferencia del Juicio de Paris, 
donde las dos diosas son vencidas de la hermosura de Vénus. Y así a este todo en 
otras./ Tiene mucha dificultad el pintar un rostro riendo y otro llorando, porque en 
ambas acciones se levantan las cejas hacia la frente, y de los ojos salen arrugas 
pequeñas hacia las orejas./ El rostro que llora no levanta la mexillas, antes las baxa, y 
la boca declina el perfil hacia baxo, en arco abierto, los ojos algo cerrados, y las cejas 
en sus principios inclinadas arriba: exemplo es Laocón y sus hijos, y el natural./ Y 
para mostrar tristeza sin lágrimas, esté la cabeza inclinada sobre el pecho, y la mano 
sobre el corazón./ La boca del que ríe va la línea al contrario, levantando los extremos 
y haciendo arco hacia abaxo, y relevando y hinchando los carrillos y mexillas.”1948 
 
 García Hidalgo también dejó escritas unas doctas líneas sobre el equilibrio que han de 
guardar las figuras humanas en las creaciones artísticas, algunas ciertamente curiosas. A 
manera de consejos, explica, recordando los postulados de Alberti,1949 cómo han de 
                                                           
1948    PACHECO, F, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. X, págs. 465-567. 
1949    “Los pintores es preciso que conozcan muy bien los movimientos del cuerpo, a los que considero se han de 
tomar de la naturaleza con mucho cuidado. Una cosa muy difícil es variar los movimientos del cuerpo de 
acuerdo con los infinitos movimientos del ánimo... Primeramente, yo pienso que todos los cuerpos deben 
moverse entre sí de acuerdo con la cosa de que se trate ... Toda cosa que es movida de su lugar tiene para 
moverse siete itinerarios (QUINTILINANO, De Institutione Oratoriae,, 12,10,5), pues se pueden mover hacia 
arriba o hacia abajo o a la derecho o la izquierda o retrocediendo hacia lo lejos a acercándose hacia nosotros. El 
séptimo modo de moverse es aquél que consiste en girar. Así, pues, quiero que todos estos movimientos estén en 
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representarse las figuras para que no tengan acciones violentas y estén adecuadamente 
compensadas: 
 
   “Lo primero es, que no tengan las figuras en sus acciones demasiada violencia 
porque no se desgoncen, y descompongan las figuras en sus acciones. No encaminen 
la cabeza adonde el cuerpo. Ni pierda el plomo de la garganta la figura plantada. Ni 
siga en brazos, y piernas un mesmo movimiento. Ni encubra con la ropa la gracia, y 
perfiles del desnudo. No se doble la figura de modo, que los ombros baxen mas que el 
ombligo. En las figuras arrodilladas no se junten las rodillas. En las figuras que 
trabajan, trabajen todos sus musculos y partes. En las figuras de mugeres no se han de 
apartar piernas, ni pies, estando en pie, y assentada, y arrodillada, por ser deshonesto, 
y poco decoroso. En las figuras que caminan no ha de aver mas que un pie de claro 
entre los dos. En la figura cargada no ha de caminar la pierna que corresponde al peso, 
ó á su perpendiculo: de modo que la mas libre ayude á su movimiento. Representese 
en cada figura los movimientos, y oficios, que su edad pide. En la figura que corre 
parezca en todos sus miembros, que tiene agilidad, y ligereza. No se les den á las 
mugeres los movimientos fuertes como á los varones. Pues generalmente han de ser 
honestos, y recogidos en qualquiera forma que esten.”1950 
 
 La cuestión se ejemplifica gráficamente porque García Hidalgo, con el sentido 
didáctico que imprime a todo su tratado, incluye una lámina con trece figuras humanas de pie, 
en diversos movimientos (Fig. 1932), explicando con detalle que: 
 
   “Tambien es precisso el saber los movimientos regulares, que puede hazer el cuerpo 
humano; y como se ha de buscar la perpendicular, ó el plomo que ha de tener toda la 
figura que ha de estar en pie, haziendo qualquier movimiento, andando, ó cargada. 
Para lo qual traigo las catorce figuras, donde se veran estas advertencias figuradas. Y 
algunas figuras para que se empiezen á adiestrar en el todo de los cuerpos, y aptitudes, 
y exercitar los perfiles.”1951 
 
 Resaltar, por último, que la expresividad y el movimiento han sido considerados como 
elementos propios de tendencias barroquizantes, en los que la sinuosidad de la línea estaba 
                                                                                                                                                                                     
una pintura ... He observado cómo en toda postura el hombre subordina el cuerpo a la cabeza, que es el miembro 
más pesado de todos; también si apoya a todo el cuerpo sobre un pie solo, siempre este pie subyace 
perpendicular a la cabeza, como la base de la columna, y siempre el rostro en el que está de pie se gira hacia 
donde está dirigido este mismo pie. He notado que los movimientos de la cabeza en alguna dirección son 
pesados, si no tiene debajo colocadas algunas partes del cuerpo que sostengan su peso en algún modo o que 
extienda algún miembro en una dirección opuesta al brazo extendido, tal como corresponde para que sirva de 
contrapeso. Así, vemos cómo cuando alguien sostiene algún peso con la mano extendida, con el otro pie situado 
en el eje de la balanza, es contrapuesto a este peso toda la parte restante del cuerpo. Así, también he entendido 
que la cabeza de alguien que está de pie, no gira hacia arriba más que hasta cuando los ojos pueden contemplar 
el centro del cielo, ni puede volverse a otro lado más que hasta que toque con el mentón el hombro; tampoco en 
aquellas partes del cuerpo por las que nos doblamos, apenas nunca giramos tanto que situemos el hombro 
perpendicular con el ombligo. Los movimientos de las piernas y de los brazos son más libres, con tal que no 
impidan algunas partes honestas del cuerpo, y he observado al respecto de la naturaleza, que las manos nunca se 
levantan por encima de la cabeza, ni el codo por encima de los hombros, ni el pie por encima de la rodilla, ni 
tampoco que un pie dista del otro más que el espacio que mide un solo pie. He observado que cuando levantamos 
una manos, todas las restantes partes del cuerpo de este mismo lado siguen ese movimiento, puesto que incluso 
el mismo talón del pie se levanta del pavimento por el movimiento del brazo” (ALBERTI, L. B, Sobre la 
pintura, Valencia, 1976, págs. 131-134). 
1950    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el nobilísimo y real arte de la pintura, Madrid, 1693, 
fols. 10-11 (11 vº-12). 
1951    IDEM, fol. 6 (9 vº). 
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subyacente en las representaciones plásticas. Pero para el dibujo de la figura humana siempre 
se ha tenido en cuenta las basculaciones a que está sujeta, producidas por su articulada 
constitución, y la tratadística ha dejado buenas muestras de tales postulados, encontrando en 
Leonardo da Vinci un claro ejemplo quien, en su Tratado de la pintura, puso de manifiesto 
sus opiniones teóricas fruto de la observación de los movimientos corpóreos.1952 
 
 Resta por mencionar lo que dice Palomino en su amplio capítulo que dedica a la 
Simetría del cuerpo Humano  en el cual incluye una apreciación referida al equilibrio: 
 
“... se ha de observar (cuando la figura está en pie) que la cabeza cargue siempre a 
plomo sobre uno de los pies, o sobre ambos, si no es que esté arrimada, o estribando 




 El Escorzo. 
 
 
 El conocimiento de la construcción de figuras humanas en escorzo es un tema 
fundamental para la formación del artista ya que les resulta de gran utilidad para poder 
representar aquellas imágenes que se encuentran situadas en alto o para soslayar la monotonía 
en grandes escenas y evitar la representación de idénticos miembros en posturas iguales. 
Durante el período estudiado en la tratadística española no es mucho lo que se ha escrito sobre 
el particular puesto que, salvo los ejemplos de Arfe, García Hidalgo y Palomino, las 
ilustraciones están siempre ausentes. A pesar de todo la mayoría de los tratadistas no dejan de 
constatar, en sus escritos, la importancia que el conocimiento del escorzo tiene para los 
artistas. 
 
 Aunque no llega a la amplitud de Durero y que sólo Jean Cousin seguirá,  Arfe y 
Villafañe es quien da un tratamiento más amplio al estudio del escorzo de las figuras humanas 
dedicándole cuatro capítulos de la Varia,1954 cuyo examen inicia señalando la deuda dureniana 
al reconocer que los dibujos que incorpora proceden del alemán: 
 
                                                           
1952    “Por lo que toca al acomodo de esos miembros (del cuerpo) has de considerar que, cuando quieras 
representar a un hombre accidentalmente vuelto hacia atrás o hacia un lado, no debes mover los pies y todos sus 
miembros hacia donde la cabeza se vuelve, sino que procederás por medio de un gradual desarrollo de las 
articulaciones, a saber: las del pie, la rodilla, la cadera y el cuello. Si te apoyas sobre la pierna derecha, la rodilla 
de la izquierda deberás plegar hacia dentro y su pie levantar un tanto hacia fuera; que el hombro izquierdo esté 
ligeramente más bajo que el derecho, en tanto que la nuca se encuentra en la misma línea hacia la que se vuelve 
el tobillo exterior del pie izquierdo. El hombro izquierdo habrá de situar en línea perpendicular sobre la punta del 
pie derecho. Procura siempre que allí donde gira la cabeza de las figuras no gire su pecho pues la naturaleza ha 
dispuesto para nuestra comodidad que el cuello, puede volverse fácilmente hacia diversos lados, por querer el 
ojo orientarse hacia distintos lugares. Las restantes articulaciones obedecen en parte a este mismo. Si por ventura 
representas a un hombre sentado cuyos brazos hayan de afanarse en alguna cosa transversal, procura que el 
pecho se vuelva sobre la articulación de la cadera ... Cuando dibujes desnudos ... Procura siempre que la cabeza 
no gire en la misma dirección que el pecho y que el brazo no se mueva como la pierna. Y si la cabeza se vuelve 
hacia el hombro izquierdo, haz todas sus partes más bajas del lado derecho que el izquierdo” (VINCI, L, da, 
Tratado de la pintura,, Madrid, 1980, págs. 408 y 409). 
1953    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947,  tomo II, lib. IV, cap. V, pág. 459. 
1954    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia,, Sevilla, 1585, lib. II, “TITULO QUARTO DE LOS Escorços, 
dividese en quatro capitulos”. 
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   “El Scorço se llama el relievo que se muestra por arte perspectiva en las cosas 
debuxacas, segun se oponen a la vista, cuya demostracion trataremos por una regla 
infalible y precisa que escrivio mas largamente Alberto Durero Aleman, clarisimo 
pintor y muy exercitado en las sciencias Mathematicas en su quarto libro de Symetria 
y recta forma del cuerpo humano.”1955 
 
 El escultor leonés manifiesta, a continuación, el provecho del natural o, en su defecto, 
de las imágenes de bulto para  escorzar figuras, lo cual no  es sólo útil para pintores y 
escultores sino también para los plateros que pueden necesitarlo para los relieves que 
realicen.1956 Y, tras dedicar una página a lo que define como “medida general del cuerpo para 
hazer figuras grandes” resume sus medidas, acompañando una figura humana geométrica, del 
siguiente modo: 
 
   “Para Hazer los escorços que emos propuesto y las figuras grandes donde la vista no 
alcança a percibir sus partes, es necessario tener una regla tan larga como quisieren la 
figura, y esta se á de dividir en diez partes, y cada parte entres, demanera que todo el 
largo tenga treinta y una partes, con una que se le añade, todas iguales, y partida se da 
primero todo el largo de cada miembro, y despues el ancho desta manera. El largo del 
rostro y cabeza tiene quatro partes de las treinta y una. El pescueço tiene una parte. El 
cuerpo desde los ombros a las ingres tiene onze partes. El largo del muslo tiene siete 
partes, y otras siete el largo de la pierna: y el alto del pie tiene una parte, en que se 
resumen todas las treinta y una del alto. El braço desde el sobaco a la mano tiene de 
largo nueve partes, y la mano tres. Desde el sobaco hasta encima del ombro tiene dos 
partes, esto segun el largo. En el ancho tiene la cabeça tres partes por la frontera y 
espaldas, que es todo uno, y por el  lado tiene quatro partes. El cuello tiene dos partes: 
y el cuerpo por la parte de los ombros tiene ocho partes, y por el lado tiene cinco. Por 
la parte del sobaco tiene seis partes frontero y cinco de lado. Por la cintura tiene cinco 
frontero y quatro de lado. Por las ancas tiene seis partes frontero y quatro de lado. Por 
las ancas tiene seis partes frontero y cinco de lado. El muslo en el nascimiento tiene 
tres partes frontero y otras tres de lado. Por la rodilla tiene dos partes frontero y otro 
tanto de lado. Por la pantorrilla tiene dos partes y media frontero y otras dos y media 
de lado. Por el todillo tiene una parte frontero y una y media de lado. Y por el pie una 
por el talon, y quatro por el lado, que es todo el largo del pie, cuyas partes medidas en 
el movimiento y aptitud que la figura tuviere se corta de quadrado a supeficie llana por 
todos los tamaños dichos, y mostrados en las figuras siguientes, y despues se forman 
las partes redondas dando su termino a cada una como se an mostrado en las figuras de 
atras. Y en el braço  por el molledo tiene frontero una parte y media, y de lado dos 
partes. Por la tabla del braço tiene dos partes frontero y una y media de lado. Por la 
muñeca tiene una parte frontero, y tres quartos de una de las partes de lado. La mano 
tiene dos partes frontera, y media parte de lado. Todos los anchos del cuello F. de los 
ombros A.B. de los sobacos C. de la cintura D. y de los muslos E. con las demas partes 
se mostraran en los cortes del cuerpo apuntadas con estas mismas letras y cifras, para 
que se entiendan estos gruesos todos como cosa importante para la Scultura”.1957 
 
 Sigue su orden explicativo, entrando de lleno en la práctica del escorzo, que Arfe va 
describiendo con la forma de construir las distintas partes del cuerpo, mostrando especial 
atención a la cabeza, en cuya primera imagen (Fig. 1933) representada de frente, en tres 
                                                           
1955   ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. IV, fol, 41. Definición del escorzo que 
más tarde recogerá Francisco PACHECO, Arte de la pintura (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VIII, pág. 435. 
1956    IDEM. 
1957    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1585, lib. II, tít. IIII, cap. I, fols. 41vº-42. 
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cuartos, de perfil, desde arriba y desde abajo, para mostrar su anchura que llama “talle”, 
diciendo que: 
 
   “Para mostrar el talle de la cabeça opuesta por la parte del casco, y por la parte de la 
barba e haze un rostro de lado I. y puesto entre dos paralelas se pone adelante el 
mismo rostro frontero 2. y mas adelante por el colodrillo 3. Al ancho de este rostro 
frontero baxan dos lineas perpendiculares desde las orejas, y hazese de ellas un poco 
mas abaxo un quadrado equilatero con una diagonal, y al ancho de este quadrado se 
dan otras dos lineas paralelas, y del rostro de lado baxan aplomo tambien otras dos 
lineas por las narizes y colodrillo, hasta que en el encuentro  de las paralelas baxa 
hazen un quadriangulo de un tercio mas largo que alto, y en el se dan a plomo unas 
lineas que baxan una de la frente y barba, otra del ojo, otra de la oreja, y otras del 
pescueço y colodrillo. Y tambien del rostro frontero se baxan otras sobre la diagonal, 
del ancho de la nariz, y de alli se llevan transversalmente al quadriangulo 4.  y señalan 
el mismo ancho de ella en el, y el buelo señala la linea que baxa de la punta de la nariz 
del rostro de lado, y assi baxando con las demas lineas, de la boca, ojos, y mexillas 
hasta la diagonal, y llevadas en controversia al quadriangulo 4.  mostraran todos los 
terminos para formar el hondo de la cabeça en escorço como la figura 4. anteponiendo 
las partes primeras, como es la quixada y barba a los carrillos, y los carrillos a las cejas 
se muestra la manera en que se veria de bulto opuesta a la vista por aquella parte. Y 
por ser la parte del casco la opuesta en la figura 6. y ser mayor que las demas partes de 
la cabeça encubre todas las otras salvo el pico de la nariz y buelo de las orejas, y 
muestra el propio talle de la cabeça.”1958 
 
 En esta misma página, dedicada a las proyeccciones de la cabeza, que copia de Durero 
y Barbaro (Figs. 1934), Arfe también incluye la sección del cuerpo humano a la altura del 
tronco, la barriga, las piernas, la muñeca, el brazo, la planta del pie, el tovillo, la pantorrilla y 
la rodilla. Pero no las explica como Durero (Fig. 1935 y 1936) sino que se limita a realizar su 
descripción.1959 
 
 Continúa con el escorzo de la cabeza del hombre y de la mujer, vistas terciadas (Fig. 
1937-1940) con la siguiente explicación: 
 
   “Quando se quisiere mostrar un rostro terciado, que ni sea frontero ni de lado, y 
mostrar del solo la parte que la vista pueda determinar mirado de  un punto, se á de 
traçar de esta suerte. Formase en un quadrangulo una cabeça (enla manera que dixo en 
la figura 4.) y esta se pone obliquamente con un angulo opuesto hazia nuestra vista, a 
poco o mucho, lo que cada uno quisiere, y de los angulos extremos se suben a plomo 
dos lineas, y arriba entre dos paralelas que contengan entre si todo el alto del rostro, se 
suben del ancho de la nariz, boca, y barba y de las demas partes, otras lineas que 
muestran los terminos devidos al buelo de la nariz, barba, mexillas, y oreja, Y el 
mismo corte que hiziere la frente y mexilla en el lado defuera, a qual a de hazer en el  
de dentro entre la oreja y el ojo, que es aquella parte lo frontero del rostro, y de alli a 
la oreja se va ascondiendo segun lo que muestran las lineas subidas de la figura de 
anbaxo, y en  todas las cosas que se muestran escorçadas y antepuestas mas relievo se 
les da, con las luzes y sombras, yendo guardando con ellas sus quadrados y viages 
segun la parte que se assombra, que con los trazcos limpios Pero lo que hiziera 
                                                           
1958    IDEM, lib. II, tít. IIII, cap. II, fol. 43. 
1959    IDEM, fols. 43 y 43 vº. La lámina de Arfe en IDEM, fol. 44. La lámina de Durero en Della Simetria, 
Venecia, 1591, fol. 118. 
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provecho a esto, hiziera daño a lamuestra de las lineas por y tan juntas en algunas 
partes.”1960 
 
 Si el rostro mira hacia arriba, esta es la explicación: 
 
   “Y quando este rostro se quisiere  mostrar frontero, mirando hazia arriba, y dar en 
todas sus partes la demostracion que en ellas haria la vista siendo de bulto, y teniendo 
por Orizonte el medio de su alto, se á de tomar el rostro de lado metido en su 
quadrado, y ponerlo sobre una linea recta, de manera que este tan levantado hazia 
arriba, como lo que quisieren que esté el rostro frontero. Luego se da por arriba otra 
linea paralela con la de abaxo, y entre ellas a la parte delantera del rostro se dan dos 
lineas aplomo enel ancho que el rostro á de tener segun el tamaño del que se puso de 
lado. Hecho esto se dan desde la nariz, frente, sobrecejo, boca, y barba unas paralelas 
del rostro de lado al frontero, y por ellas se van formando las partes del rostro en los 
altos quelas paralelas muestran, y assi de los ojos, oreja, y colodrillo en todo se 
muestra sus sitios y alli se forman, anteponiendo la barba a la boca, la boca a la nariz, 
y la nariz a la frente, teniendo cuenta en que enel ancho no se salga mas de lo que se á 
dicho en las figuras de las medidas passadas.”1961 
 
 En caso del rostro mirando hacia arriba, pero inclinado, así ha de hacerse: 
 
   “Quando se hiziere que mire alto y caydo a un lado para algun movimiento triste, o 
algun otro efecto se haze primero puesto de lado que mire tan alto como quieren. Y un  
poco adelante se forma un angulo recto con dos lineas, que la una haze el largo del 
rostro y la otra haze el ancho. El qual ancho sabido segun la grandeza del rostro de 
lado, se da en el medio de la linea de el ancho una linea paralela con la del largo, y en 
ellase toman con las paralelas los terminos de la nariz, boca, y barba, y las demas 
partes del rostro, y de los puntos que las paralelas hazen en esta linea del medio del 
rostro se dan otras lineas en todo el ancho paralelas, con la linea alta del angulo, y 
estas muestran los sitios de los ojos, orejas, y quixada, como se muestra en la 
figura.”1962 
 
 Cuando la cabeza mira hacia abajo y se sitúa de frente: 
 
   “Si este rostro se quisiere mostrar frontero y mirando hazia abaxo, es por la misma 
manera. Porque como para mirar hazia arriba se puso el angulo que está debaxo del 
colodrillo sobre la linea plana: assi para mirar hazia abaxo se á de poner el angulo que 
está debaxo de la barba sobre la linea tan obliquamente como quisieren, y dada por el 
angulo alto la otra linea paralela conla de abaxo, y entre ellas las perpendiculares que 
hazen los anchos del todo y partes del rostro frontero: se dan las paralelas de la frente, 
ojos, nariz, barba, y las demas partes por donde se va formando el frontero, como se 
muestra en la figura, teniendo cuenta con los anchos devidos a cada parte porque 
enellos no ay escorço ni disminucion, mas en los que miran frontero que en los que 
miran arriba y abaxo derechamente.”1963 
 
                                                           
1960    IDEM, fols. 44 vº y 45. 
1961    IDEM, fol. 45. 
1962    IDEM, fol. 45 vº. 
1963    IDEM, fol. 44 vº y 46. 
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 A continuación, aunque lo hace de manera más breve, explica lo referido a los 
escorzos de los brazos, vistos de frente y perfil, con dos láminas (Figs. 1941-1942), señalando 
que: 
 
   “Si se vieren de hazer braços que muestren escorço desde el cobdo al ombro se haze 
frontero, que el ombro y molledo se oponga mas entero, y entran los traços de los mas 
delanteros en  las otras partes que quedan mas atras, y mostrado por el cobdo, lo que 
se opone mas alavista es el cobdo, y a esta causa se muestra mas entero. 
Quando escorça del cobdo a la mano, si se mirare frontero mostrarse á mas de la 
mano, y esta cubrira las demas partes que alcançare, y porla parte del cobdo es el 
cobdo elmas opuesto a la vista, y por esto se vee mas del, y de la mano se vee 
menos”1964 
 
 Y por último Arfe redacta unas breves notas dedicadas al escorzo de las piernas a las 
que también dedica dos láminas con dos imágenes (Figs. 1943-1945): 
 
   “Quando una pierna muestra escorço en el muslo en una figura sentada, o que haga 
otro efecto, se haze por el mismo orden de los braços, puesta primero de lado y 
llevadas las paralelas de todas las partes, y formarla frontera, y por ser la rodilla la que 
se antepone al muslo, por esto se pone delante, y con los traços de la pierna que entran 
en el muslo y las demas, como se ven en las figuras.”1965 
 
 Para la ilustración de este tipo de procedimiento aplicable para dibujar la figura 
humana se incorporan las proyecciones paralelas representadas como procedimiento 
planimétrico y que supone un método de construcción consistente en el trazado, desde los 
puntos elegidos de una figura dibujada, de líneas no convergentes que dan sobre otros planos, 
los mismos puntos sobre los que se construye la imagen de la figura proyectante, vista la 
imagen en distintos planos. Tales proyecciones suponen una manera de simetría geométrica 
incluida en estudios de otros tratadistas importantes que las habían tratado, como se 
comprueba en algún dibujo de Leonardo da Vinci (Fig. 1946) 1966 o en los trabajos profusos de 
Piero della Francesca (Fig. 1947),1967 inaugurándose una tradición que toma Durero más 
tarde,1968 introduciendo la invención espectacular de los dibujos cubistas, algunos de los 
cuales se han visto ya y otros se tratan  en el capítulo dedicado a la obra de Erhard Schön.1969 
Copiarán a Durero, en las proyecciones ortogonales de la figura humana, otros tratadistas del 
siglo XVI y XVII, como Danielle Barbaro,1970 quien no sólo imita al alemán sino a Piero della 
                                                           
1964    IDEM, fol. 46 vº y 47. 
1965    IDEM, fol. 48 
1966    Véase, en la edición del Codex Huygens (PANOFSKY, E, The Codez Hygens and Leonardo da Vinci’ s art 
Theory, London, 1949,  lám. 83),.la reproducción de un boceto de Leonardo, conservado en el Castillo de 
Windsor, donde se traza la proyección de la cabeza como lo hace Piero della Fancsesca, Barbaro o Durero. 
1967   FRANCESCA, P. della, De prospettiva pingendi, ca. 1492,  ed. Sansoni, Firenze, 1942.Texto y atlas por 
separado. Se compone de tres libros: el primer referido a las partes, líneas y planos; el segundo a los cuerpos 
estereométricos y su construcción; el tercero a la relación de perspectiva de la cabeza y las estructuras 
arquitectónicas. Sigue un proceso matemático hasta en sus menores detalles y redescubre un enorme progreso 
comparado con las tesis, aún empíricas, de Alberti. Véanse, en especial las imágenes de las tabs. XXXVI-XLIV. 
1968    DURERO, A, Underweysung der Messung mit dem Zirckel und Richtscheyt in linien ebnen und gantzen 
coporen..., Nuremberg, 1525  y también Della Simetria, Venecia, 1591, lib. IV. 
1969    SCHÖN, E, Underweysung der proportion und Stellung der Possen ligent und stehent ..., Nuremberg, 
1538. Véase el apartado dedicado a las cartillas de dibujo en su entorno europeo. 
1970   BARBARO, D, La pratica della prospettiva opera molto profitte vole a pitori, scultori et architetti, 
Camilllo & Rutilio Borgominieri,  Venetia, 1569, págs. 182,  184, 185 y 186. 
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Fancesca, generalizándose en los trabajos de otros artistas que tratan los escorzos o 
proyecciones como se puede comprobar en Jean Cousin y en el propio Arfe. 
 
 Precisamente, en las imágenes de Arfe 1971 se pueden comprobar las correspondencias 
con los esquemas trazados por los autores anteriores, siendo patentes los préstamos de 
Durero.1972  Pero Arfe ofrece buenos ejemplos de escorzos que no aparecen en la simetría de 
Durero, como por ejemplo el que llama “rostro caido a un lado para algún movimiento triste” 
y “de frente mirando hazia abaxo”,1973 los cuales serán copiados más tarde por Matías de Irala 
en el Método (Fig. 1948).1974 Entre todo este rosario de correspondencias e influencias 
iconográficas que existen, entre unos tratadistas y otros, también destacan los dibujos de 
escorzo de los brazos y piernas de Arfe que, más de cien años después, copiará Antonio 
Palomino para ilustrar el Museo pictórico (Fig. 1963).1975 
 
 Visto el contenido descrito, queda claro que la deuda dureniana es patente pero Juan 
de Arfe no se atreve con el escorzo de cuerpos completos, como había hecho Jean Cousin, 
justificando la omisión diciendo que lo sustituye, como se ha dicho antes, por la ventajosa 
actitud de copiar del natural, recomendando pragmáticamente el uso de figuras de bulto, 
hechas de cualquier materia, cuando el modelo vivo no se hallare tan a propósito.1976 
 
 En la brevedad de Céspedes no se dispone más que lo que recoge el racionero en sus 
poemas respecto a su admiración por el escorzo, dada la importancia para las representaciones 
plásticas.1977 Además, cita como ejemplos de autores de figuras escorzadas, que debió ver en 
Italia, a Miguel Angel, Corregio y Mantegna, 1978 mostrando su admiración por sus obras. 
 
 Lo mismo sucede con Vicencio Carducho quien, en los Diálogos de la pintura, copia 
la noticia de que  
 
                                                           
1971    CHASTEL, A, y KLEIN, R,  en la ed. de GAURICO, P, De Sculptura, (1504), Genève, 1969, pág. 90 y 
nota 28. 
1972    Gráficamente pueden verse copias claras si se comparan los escorzos de la cabeza, tronco y pie que Arfe 
incluye en De Varia, lib. II, tít. IV, cap. I, pág. 44   con los de Durero en Della Simmetria, Venecia, 1591,  fols. 
23 y 118.(Aunque la edición de Durero por la que se cita es de 1591, téngase en cuenta que la edición que utilizó 
el platero sería una anterior a  1585, fecha de la Varia, de las varias que se hicieron desde la primera de 
Nuremberg de 1528).  Pero el alemán fue mucho más lejos introduciendo el trazado de este tipo de dibujos, 
proyectados también con líneas convergentes, para ofrecer cabezas que se alejan en el espacio aunque sin llegar 
a la anamorfosis. 
1973    ARFE Y VILLAFAÑE, J, De Varia, Sevilla, 1587, lib. II, tít. IV, cap. II.. 
1974    IRALA, M. de, Método sucinto y compendioso de las cinco simetrías, Madrid, 1730. 
1975   PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1747, tomo II. La  lámina 7  aparece firmada por 
Palomino, que es un calco de las que aparecen en la Varia de Arfe, fols. 47 y 48 vº, referida a los escorzos de 
brazos y piernas.  
1976    ARFE Y VILLAFAÑE, J. de, De Varia, Sevilla, 1587, lib. II,  tít. IV, fol. 41. 
1977    CÉSPEDES, P. de, Poema de la pintura,, en CEAN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 1899, vol. 
V, pág. 339.  
1978    Sin duda, Céspedes debió ver en Italia innumerables y valiosas pinturas y esculturas, destacando las de la 
Capilla Sixtina, la cúpula de Corregio de Roma o el Cristo Muerto de Mantegna, con bellos ejemplos de escorzo. 
Los autores los cita el propio Céspedes en su Discurso, en CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, Madrid, 
1800, V, págs. 285-306. 
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  “Zenon Cleoneo, halló los escorzos que llamaron “catagrahes”, hizo, y distinguió las 
junturas del cuerpo, y movimientos”1979  
 
 Define el escorzo oscuramente, en una prosa muy del siglo XVII, como: 
 
   “nombre genérico, que es cosa que acorta, y quando es de cuerpo rectilineo, se dize 
puesto, en perspectiva, que huye, disminuye, falta, relieva, se viene, tiene fuerza”1980 
 
 Francisco Pacheco teoriza sobre los diversos aspectos que influyen en la perspectiva 
referido a elementos de geometría, luz y sombra, color, distancia, etc, mostrando la 
importancia que tiene para el artista como fin último para poder construir sus representaciones 
válidamente. Enlaza, a continuación, con el tema de los escorzos, limitándose a exponer, 
como es su costumbre, la transcripción de lo escrito por distintos autores, como Vasari, 
Céspedes, Arfe, Dolce y los documentos que repite poseer de Leonardo, aunque reconoce que 
fue, 
 
   “Alberto Durero, que más felizmente trató cientificamente los escorzos, por líneas 
paralelas”1981 
 
 Pero Pacheco, que en su libro sobre pintura no quiso incluir ningún tipo de dibujo 
explicativo sobre asuntos anatómicos, cuando trata el tema del escorzo, deja claro que sus 
intenciones no pasaban por realizar complejos cálculos como había llevado a cabo Durero o 
Arfe. Intención esta que queda patente cuando refiere la utilidad de la cuadrícula, como 
sustituto de las proyecciones ortogonales que habían hecho Durero, Barbaro o Arfe.1982 
 
 Distinta es la posición adoptada por García Hidalgo, en sus Principios, frente al 
estudio del escorzo ya que su trabajo consiste en elaborar un compendio iconográfico que 
pone de manifiesto mediante la representación de abundantes modelos con el objetivo de 
buscar el sentido práctico, a la manera de una cartilla de dibujo. En las páginas de su tratado 
pasa revista a diversos modelos de escorzos, referidos a diferentes partes del cuerpo, con 
ciertas particularidades. 
 
 No incluir elementos geometrizantes, como habían hecho Durero o Arfe, no fue óvice 
para que García Hidalgo grabase cuatro láminas con la construcción, por medio de divisiones 
en planos y secciones, de cabezas escorzadas (Figs. 1949-1952): 
 
“ ...en todas las posturas más precisas y movimientos que ha de saber el pintor”1983 
 
 En todas ellas se pueden observar las líneas de puntos, los tercios y el círculo que las 
engloba, a la manera de lo trazado por Pousin1984 o Holbein, entre los extranjeros, y por Pedro 
                                                           
1979    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 27. La noticia del citado Cleoneo, artista 
griego, es de PLINIO, Naturalis Historia, lib. XXV, IV, y reproduce CEÁN BERMÚDEZ, J. A, Diccionario, 
Madrid, 1800, V, pág. 300, nota 19: “Cimón Cleonio perfeccionó los principios de la pintura y halló la 
catagrapha, esto es, las figuras escorzadas”. 
1980    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 134.. 
1981    PACHECO, F, Arte de la pintura, (1649), Madrid, 1956, lib. II, cap. VIII,pág. 434. 
1982    IDEM, pág. 435. 
1983    IDEM, fol. 5 (9). 
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de Villafranca entre los españoles (Figs. 1953-1955), con la finalidad manifestada por García 
Hidalgo para que el estudiante pueda: 
 
“saber con certeza y prácticamente cualquier cabeza que se ofrezca en cualquier 
forma, y postura que sea”.1985 
 
 Tampoco García Hidalgo, en sus Principios, hace un estudio del escorzo con 
proyecciones o esquemas geométricos, a pesar de su confesión de seguir a Durero y Arfe, 
optando, en cambio, por un contenido estético, no matemático, y una finalidad 
exclusivamente didáctica de las mismas. 1986  No obstante, sobresaliente es la lámina en la que 
una serie de cuerpos tumbados son representados desde distintos puntos de vista (Fig. 1956), 
imagen que Irala copiará para su Metodo y que García Hidalgo debió tomar del Livre de 
portraiture (1595) de Jean Coussin (Figs. 685-688). Este problema también lo recogió Jean de 
Dubreuil (Fig. 1957).1987 
 
 Además, García Hidalgo reúne otra serie de modelos prácticos, muchos de los cuales 
son láminas en las que las figuran aparecen escorzadas, que son plenamente válidas para que 
el que aprende a dibujar y para adiestrarse en labor tan compleja (Fig. 1958), incluyendo 
algunas imágenes inspiradas en la tumba de los Medici de Miguel Angel (Figs. 1959-1960). 
 
 Destacan, por su dificultad, las posturas de las notas musicales en la guitarra y el 
lenguaje para sordomudos y sobre todo las de las manos y pies cuyo trazado es, sin duda, 
complejo.1988 En cuanto al escorzo de los niños, muchos de los cuales son los típicos ángeles 
voladores (Figs. 1961-1962) de los que incluye abundantes figuras, escribe que: 
 
   “... traigo (es el de ) los mas irregulares y escorzados. Y bolando para estravagancia, 
y arte; pues de lo regular ay mucho bueno en estampas, y de más gracia y 
hermosura”1989 
                                                                                                                                                                                     
1984    POUSSIN, N, Nouveau livre de dessin, París s/f, lám. 2. Cartilla de estampas BNM ER-1059, para 
aprender a dibujar dedicada, salvo las cuatro primeras (pies, manos y brazos), a retratos; muchos de ellos son 
reconocibles obras pintadas. 
1985    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el ...arte de la pintura, Madrid, 1693, pág. 6 (9vº). El 
sistema descrito por García consiste en la construcción de la figura humana considerando el cráneo como una 
esfera, dividida por paralelos situados en vertical, con relación al eje y meridianos en horizontal con relación al 
mismo. Con este sistema se puede, realizando las divisiones terciales correspondientes, trazar cabezas en 
escorzo, mirando hacia arriba, a un lado, abajo, etc, variando, simplemente, la inclinación del eje de la esfera 
como se desea y los meridianos y paralelos de la misma (PARRAMON, J. M, Cómo dibujar la cabeza humana y 
el retrato, Barcelona, 1967, págs. 17-28. El mismo sistema se explica por LOOMIS, A, Dibujo de cabeza y 
manos, Buenos Aires, 1976, págs. 21-29). 
1986    GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693, fol. (6) y 1 (7). 
Repite la afirmación de Arfe al referirse a Durero al que dice seguir por ser importante su simetría, número y 
caracteres matemáticos. 
1987    DUBREUIL, Jean, La perspective practique nécessaire à tous peintres, graveurs, sculpteurs ... et autres se 
servant du dessin, par un parisien, religieuse de la Compagnie de Jésus, Tavernier et Anglois, París, 1642, 1647 
y 1649 (1ª, 2ª y 3ª partes). 
1988   El lenguaje dactilológico gráfico para sordos, que representa las posturas de la mano que indican distintas 
letras del alfabeto, es un procedimiento que había ideado el español Juan Pablo Bonet (1573-1632), publicado 
con el título Reduction de las letras y arte para enseñar a hablar los mudos,  Francisco Albarca de Angulo, 
Madrid, 1620 (BNM R-8155) y que en el siglo XIX recogerá Goya en un dibujo a tinta, 263 x 400 mm, IVDJ nº 
I-7050 (OCAÑA MARTÍNEZ, A propósito de los dibujos inéditos del Instituto Valencia de Don Juan, “Archivo 
Español de Arte”, CSIC, Madrid, 2000, en prensa). 
1989   GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693, fol. 6 (9vº). 
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 Este sentido pragmático cierra el marco científico iniciado en el siglo XVI ya que los 
elementos complejos de carácter más bien matemático, se irán apartando de los pintores y 
escultores los cuales se dedicarán más a las interpretaciones estéticas y prácticas. 
 
 Procede concluir este apartado haciendo referencia a las instrucciones de Palomino 
que enuncia el escorzo del siguiente modo: 
 
   “ESCORZO. s. m. Degradación de un cuerpo tuveroso, o irregular, en virtud de la 
perspectiva, deducido del italiano, schurcio, lat. Suppressio, Degradatio, 
Contractio”1990 
 
 Tras el concepto y después de reconocer que se trata de materia compleja, que sólo 
unos pocos han tratado detenidamente como es el caso de Juan de Arfe, en la que muchos 
pintores tropiezan por falta de conocimiento, justifica Palomino la conveniencia de incorporar 
ciertas explicaciones a su tratado de pintura con algunas reglas generales, haciendo referencia 
a su lámina de escorzos (Fig. 1996). Ampliando los datos anteriores, refiere: 
 
   “Es el escorzo una degradación de longitud, reduciéndola a más, o menos breve 
espacio, según es más, o menos el escorzo en los cuerpos irregulares, globosos, o 
tuberosos, que no constan de líneas rectas, ni superficies planas, como el hombre, y los 
demás animales, y cosas semejantes. Y así, lo que en éstos se llama escorzo, en los 
cuerpos rectilíneos, y planos, se llama perspectiva: siendo así, que no sólo lo es lo uno, 
y lo otro, sino todo cuanto se pinta, y se comprende debajo de la sección de la 
pirámide visual, como más largamente dijimos en el tomo antecedente “Y así la 
longitud del brazo n, o, (lamina 7. Regla 3. Figura Y), se reduce en la figura G, a el 
breve espacio r, s. y en la figura H, a el espacio p, q, mucho más estrecho, por ser más 
el escorzo. Y por la misma razón en la regla 4, la longitud t, v, de la pierna M, en la K, 
se reduce a el espacio I, z, y mucho más en la L, a el más estrecho espacio X, por estar 
mirada la pierna más directamente por la planta del pie: lo que ocasiona ser mayor el 
escorzo; y así es más breve el espacio.” .. 
Todos los cuerpos opacos, y térreos tienen la naturaleza de impedir, que la vista pase, 
penetrándolos, a tocar lo que está posterior a ellos, y así ocultan todo lo que les está 
directamente opuesto, según su magnitud, y anterioridad. Digo, según su magnitud 
porque el pie X, no podrá ocultar que las cosas más inmediatas, y posteriores a él, más 
que lo que ocupa su magnitud, y cantidad antepuesto a la pierna L, y dije, según su 
anterioridad; porque si la cosa pospuesta a él, estuviese en suma distancia, podría 
ocultar mucho más de lo que corresponde a su magnitud, estando él en primer 
término.. 
Hago esta prevención, porque el escorzo, no sólo incluye la degradación de la parte, 
cuya longitud se abrevia; sino también lo que la parte antepuesta (si la hay) encubre, 
como lo muestran la mano P, en el brazo H, y el pie S, en la pierna L (Reglas 3. y 4. 
Lámina7).”1991. 
 
 A continuación aclara Palomino de qué medios se ha de valer el pintor para construir 
el escorzo de la cabeza, mirando hacia arriba: 
 
                                                           
1990   PALOMINO, A, de, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947 ”Indice de término privativos de la pintura”, 
pág. 1152. 
1991    IDEM, tomo II, lib. IV, cap. VIII, pág. 468. 
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“Para la inteligencia de lo cual se ha de considerar, puesta en perfil, o de medio lado la 
figura, o miembro, que e pretende escorzar. Como si hubiere de ser una cabeza 
mirando hacia arriba, se ponga en perfil, como la cabeza A, regla 1. y luego tirando 
líneas paralelas horizontales, deduciéndolas desde los sentidos, ángulos, y 
extremidades más señaladas, se ajuste la cabeza escorzada hacia arriba en aquel 
mismo espacio, que está comprendido entre las dos paralelas 1, y 12, desde la hoyuela 
de la garganta, hasta el nacimiento del pelo, incluyendo la frente en el espacio 1, 2, 
después los ojos en el 3, 4, y así de los demás, como lo muestra la cabeza B, que está 
mirada de cuadrado, o de fachada, que no es la más agradable postura. 
   Pero habiendo de ejecutar dicha cabeza algo inclinada a un lado (que es lo más 
gracioso) se tirá una línea curva vertical 1, 2, figura C, que es la que cae desde el 
vértice alto de la cabeza por el medio del rostro) con aquella inclinación, que se 
pretende dar a la cabeza; y desde los tocamientos de las paralelas, como desde la 2, en 
el principio de la ceja, número 3, se tirarán otras curvas, o transversales, que crucen a 
la vertical o escuadra, en cuanto lo permite la naturaleza de las líneas curvas; esto es, 
que los ángulos colaterales sean iguales, aunque aquí sensiblemente no lo parezcan por 
la degradación, que participan, a causa del escorzo, o perspectiva, en cuyos términos 
lo son:  como la curva 3, 4, 5, 6, 7, 8, & c. y después ajustando las partes del rostro, a 
las líneas, que a cada uno corresponden, se hallará ala cabeza C, exactamente puesta 
en el escorzo, que se pretende. Donde es de advertir, que la longitud de la cabeza a, 
que comprende el espacio d, f,  o  e, f, que es el mismo, queda reducida, en virtud del 
escorzo, a el breve espacio, que está contenido entre las dos paralelas 1, y  9, así en la 
cabeza B, como en la C, el cual es considerablemente menor; y por este mismo medio, 
se puede hacer mucho más estrecho el escorzo, echándose más hacia atrás la cabeza A, 
con lo cual levantará más la barba; y tirando sus paralelas en la forma, que lo expresa 
la figura, se hallará ajustado su escorzo, el cual se demuestra en término más 
moderado, por evitar la confusión de las paralelas, que saldrían muy juntas”.1992 
 
 Y si la cabeza inclinada mira hacia abajo, dice: 
 
   “Lo mismo se observará para escorzar hacia abajo una cabeza, como lo manifiesta la 
regla 2. puesta de perfil la figura D, cuyas paralelas producen el escorzo hacia abajo en 
la cabeza frontera E, y más gracioso en la figura ladeada F, donde no hay, que añadir 
cosa especial a lo dicho, sino guardar la misma regla, que en la antecedente, volteando 
solamente las curvas transversales a el contrario, pues las otras demuestran tener su 
centro hacia abajo, pero éstas hacia arriba.”1993 
 
 Cuando se trata de escorzar el brazo: 
 
   “... y lo mismo se observará en cuanto a los otros miembros del cuerpo, 
especialmente en brazos, y piernas, que es, donde hay mayor dificultad, y lo que con 
mas frecuencia se ofrece en la pintura; y así el brazo, que se hubiere de escorzar, se 
pondrá en perfil, o de lado en aquella acción, y postura, que haya de tener, como en la 
regla 3. la figura Y; y tirando después sus paralelas desde los ángulos, senos, y 
extremidades más señaladas, se observará, para ejecutar el escorzo, lo mismo, que en 
las reglas antecedentes; donde se verá, que es mucho mayor el escorzo de la figura H, 
que en la G, por estar éste visto algún trato de lado, y el otro más estrecho, de frontero, 
donde la mano antepuesta encubre gran parte del medio brazo q.”1994 
                                                           
1992    IDEM, págs. 469 y 470. 
1993    IDEM, pág. 470 
1994    IDEM, pág. 470. 
Cap. 7. Medios prácticos... para la representación del cuerpo humano. 
 739
 
 Respecto a la representación del escorzo de las piernas: 
 
   “En el escorzo de las piernas se procederá del mismo modo, poniendo en perfil la 
pierna, que se hubiere de escorzar, en aquella actitud, que se pretende, como lo 
muestra la figura M, regla 4. y procediendo en lo demás en la conformidad de las 
reglas antecedentes, se hallará el escorzo más estrecho de la figura L, que no el de la 
K, por la razón, que se dijo en la precedente regla.”1995 
 
 En una sola lámina (Fig. 1963), Palomino recopila los escorzos de la cabeza humana 
descritos con las representaciones de proyecciones de líneas horizontales y paralelas a partir 
de las cuales la traza, vista de frente y perfil, mirando hacia arriba y hacia abajo. En estas 
imágenes se encuentran claras referencias tomadas de las figuras de Holbein, Durero, Pousin 
o Pedro Villafranca (Figs. 1924-1925 y 1953-1955) y de Barbaro y, para las piernas, una clara 
copia de las de Juan de Arfe, cuyas imágenes han sido citadas antes (Figs. 1943-1945). 
 
 Por último, Palomino culmina las instrucciones sobre el escorzo remitiendo al 
procedimiento descrito para escorzar figuras enteras, rematando con la recomendación de 
moderar su uso: 
 
   “...Sólo resta advertir, que tanto, cuanto el escorzo demuestra la galantería, y 
magisterio del pintor, tanto le defrauda de gloria en el concepto vulgar, en siendo 
demasiado, y violento, y más en la figura principal del asunto ...Por lo cual conviene 
huir siempre lo demasiado, y violento del escorzo, especialmente en el héroe del 
asunto; porque además  de lo dicho, quita mucha parte de la gracia, y belleza a las 
figuras, cuando lo moderado, y conveniente se la aumenta; y esto aun estando bien 
delineado el escorzo, y actuando de claro, y obscuro; ¿qué será cuando en uno, y en 




 7. 5. EL JUEGO ANAMÓRFICO. 
 
 
 Han quedado expuestos,  a través de los datos que ofrecen los tratadistas, una serie de 
sistemas, trucos e instrumentos, de los que el artista se ha servido para poder representar la 
figura humana, algunos de los cuales pueden parecer curiosos al neófito. Pero más 
sorprendentes son las reglas anamórficas las cuales, por su escasa difusión y menor aplicación 
práctica en las creaciones plásticas, salvo en exiguas representaciones, resultan poco 
conocidas y, sobre todo, sorprendentes. En principio, es oportuno plantearse sobre el 
significado de este misterioso término: etimológicamente, la palabra anamorfosis proviene del 
griego “ana” (que regresa o transposición) y “morfhe” (forma). Fue empleado, según parece, 
por primera vez en 1675 por G. Schott.1997 El ejemplo más común, en física, supone la 
formación de la imagen grotesca, deformada, de un objeto, a través de un sistema óptico que 
se consigue, generalmente, mediante espejos cónicos o cilíndricos. Desde el punto de vista 
artístico, la anamorfosis consiste en una transgresión óptica de un dibujo que engaña a la vista 
                                                           
1995    IDEM. 
1996    IDEM, págs. 470 y 471. 
1997    MALTESE, C, Las técnicas artísticas, Madrid, 1980, pág. 426. 
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y la deformación producida que desfigura el objeto representado es obtenida según unas 
reglas que se materializan por medio de formas perspectivescas aunque también se pueden 
conseguir mediante ciertos aparatos.1998 
 
 Uno de los caracteres fundamentales de la anamorfosis exige que el espectador 
desempeña un papel fundamental, estableciéndose una íntima relación entre el objeto 
representado y el observador, ya que debe lograr descifrar lo que se esconde tras la 
representación anamórfica. Las técnicas utilizadas para conseguir tales efectos son variadas. 
Además del efecto esencialmente óptico, que juega un papel primordial, se encuentra la 
perspectiva anamórfica, como rama periférica de la perspectiva, la cual nació de una reacción 
o reconsideración del sistema estimado más apto para recrear la percepción visual. Otros 
ejemplos llegan a representaciones cónicas, circulares y variaciones que podrían calificarse de 
juegos anamórficos. Dentro de cada sistema, es necesario distinguir el grado que alcanza la 
deformación observada puesto que puede ser una anamorfosis, ligera o total, en la que es 
indescifrable, a simple vista, lo representado.1999 
 
 Dentro del marco de la tratadística española poco es lo que ha quedado dibujado o 
grabado sobre este tema tan sugerente, pudiendo encontrarse algunas instrucciones prácticas 
en el tratado de Felipe Nunes, ciertas noticias dispersas dadas por Carducho y por Palomino, 
así como alguna más en las imágenes de Caramuel y en los dibujos de García Hidalgo que 
luego expondré. No obstante tal escasez de noticias sobre la anamorfosis, considerando la 
disgregación que sufre el tema, es oportuno dar alguna información procurando contemplarlo 
en un contexto europeo ya que en él beben las fuentes españolas; de otro modo resultaría poco 
comprensible. Conviene destacar, en primer lugar, que, sobre el principio vitruviano, Alberti 
ya había establecido el célebre corte de la pirámide visual.2000 Leonardo también escribió y 
practicó sobre estas técnicas y sus efectos ópticos,2001 dibujando el que se considera primer 
                                                           
1998   BALTRUSAAITIS, J, Anamorphoses on maie artificiale des efets merveilleux, Paris, 1969, pág. 5. Obra 
dedicada especialmente al tema de la anamorfosis, la primera edición se publica en 1955, seguida en 1969 de una 
versión sensiblemente completada y actualizada. Define la anamorfosis como “une projection des formas horts 
d’ elles mesmes et leur dislocation de manière quèlles sont vues d’ un point déterminé”. 
1999    El juego perspectivesco de la anmorfosis se ha desarrollado con varios tipos. a) Anamorfosis planas, 
cuando se considera el objeto visto desde un lado, desde arriba o abajo y representado sobre un plano; para 
contemplarla es preciso situarse a u nos 45 º del dibujo y poder verla correctamente. b) Anamorfosis curva, es 
aquella en la que los objetos son proyectados sobre superficies curvas utilizando espacios cilíndricos, 
abovedados o cónicos. c) Anamorfosis espacial es la que se refiere a perspectivas que corresponden a objetos o 
espacios distintos de tal manera que los contemplamos de forma distinta a la que poseen. d)Anamorfosis 
catóptrica (ciencia que se ocupa de la reflexión de la luz), es aquella que se obtiene usando espejos. e) 
Anamorfosis dióptrica (estudia la refracción de la luz en medios distinto al aire) es la que se obtiene mediante la 
utilización de prismas y lentes (NAVARRO DE ZUVILLAGA, J, Imágenes de la perspectiva, Madrid, 1996, 
págs. 386 y sgtes). 
2000    ALBERTI, L. B, Sobre la pintura, Valencia, 1976, lib. I. Alberti había basado la definición de un cuadro 
como el corte transversal de la pirámide visual de tal forma que aparecía como una ventana a través de la que el 
observador puede ver una imagen. La obtención del efecto deseado se lograba mediante el trazado de una línea 
de horizonte y un punto de fuga sobre una superficie. De este modo los objetos representados sobre esa 
superficie deben proyectarse de una manera que sus diferencias de proporciones experimenten su alejamiento 
gradual del observador. Un personaje que tenga la mitad de su visión representa un hombre que se encuentra a 
doble distancia del observador. Para que pueda conocerse el efecto es preciso situarse en el lugar donde el artista 
situó el vértice de la pirámide visual o mirar por un solo ojo. (BALTRUSAITIS, J, y otros, Anamorfosen spel 
met perspectief, Catálogo de la exposición en el  Rijksmuseum Amsterdam y el Musée des Arts Décoratifs de 
París, 1975-1976, pág. 9). 
2001    Leonardo da Vinci había previsto  el problema del espacio que ha de guardar el espectador para evitar los 
efectos deformadores que se producen cuando el ojo se sitúa muy cerca, para lo cual debía estar a una distancia 
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croquis anamórfico, de ojos y rostro de niño, que se conoce (Figs. 1964-1965), los cuales, 
siendo vistos con el ojo debajo del papel o en ángulo agudo, desde la derecha de la página, 
aparecen normales y esa es, precisamente, su gracia, su efecto y su validez.2002 También se 
podría conseguir ver el efecto mediante la utilización de un espejo situado convenientemente. 
Conviene aclarar que la perspectiva anamórfica, consistente en una anamorfosis alargada, 
reside en que aparecen unas líneas de huida o ensanche, provocando espacios profundos en 
una superficie reducida. Puede tratarse de un rápido ensanchamiento del ángulo de visión, 
originando espacios angostos en superficies amplias, o bien en brusco encogimiento de las 
líneas de huida que provoca espacios profundos en un área reducida. La perspectiva 
anamórfica, propiamente dicha, marca una ruptura con la figura matriz y la copia, va más allá 
de la perspectiva, es una tercera realidad, caracterizada por la deformación grotesca, en cierto 
modo ambivalente y a que, en su ámbito, todo está calculado previamente. 
 
 El sistema descrito parece que estuvo celosamente guardado en secreto, durante cierto 
tiempo, perfeccionándose a lo largo del siglo XVI2003 y fue sistematizado en el XVII. Los 
primeros ejemplos, además del citado de Leonardo, aparecen en los países nórdicos como el 
caso de Hans Holbein (1497-1543) que pintó un conocido cuadro de la Galería Nacional de 
Londres titulado “Los Embajadores” 1533 (Fig. 1970) en el que se representa el embajador de 
Francia en la corte de Enrique VIII y el obispo de Lavaur, y en el suelo una célebre 
anamorfosis de la calavera que parece representar lo efímero de la vida. Otros ejemplos de 
imágenes anamórficas se encuentran en los grabados de Erhard Schön como: el que 
representan los retratos de Carlos V, Fernando I, el papa Pablo III y Francisco I, en 
anamorfosis, de 1535 (Fig. 1966), la escena de “Jonás devuelto por la ballena” (Fig. 1968). 
Más tarde se encuentra el grabado de Johann Heinrich Glaser que representa a la cabeza de 
Cristo de 1638 (Fig. 1969). Además de los primeros decenios del siglo XVI, los artistas 
                                                                                                                                                                                     
de tres veces el objeto representado y así podría ser visto por varios personajes a la vez. En la fig. 1 Leonardo 
constata que vistos desde el punto A, proyectados los círculos sobre una superficie plana, provocan, los más 
alejados, una proyección más amplia que el central. Con ello deja claro que en la “perspectiva artificial” los 
objetos alejados del punto de vista del observador suele aparecer más grandes que los que están próximos. Sobre 
los sistemas de perspectiva véase VINCI, L, Tratado de la pintura, Madrid, 1980, págs. 154-155. 
2002    Leonardo da Vinci (Tratado de la pintura, Madrid, 1980, págs. 156-157),  había escrito algo sobre los 
principios anamórficos y así lo explica (Br. M. 62. a) al tratar:  “De la Mixtura de perspectiva Natural y 
perspectiva artificial. Esta demostración distingue la perspectiva natural de la artificial; pero antes de ir más allá 
procede definir qué sea perspectiva natural dice que, de entre cosas de igual magnitud, la más remota parece 
menor. Y a la inversa, que la más próxima parece mayor; y que tal es la proporción de las disminuciones cual es 
la de las distancias. La perspectiva artificial, sin embargo, dispone cosas desiguales a diversas distancias, 
cuidando de que la menor esté más próxima al ojo que la mayor y, a tal distancia, que esa mayor parezca menor 
que todas las otras. Causa de esto es el plano vertical donde esta demostración es representada, cuyas partes 
todas, y en toda la extensión de su altura, guardas desiguales distancias del ojo. Esta mengua del plano es natural, 
pero la perspectiva en él representada es artificial, puesto que en ninguna parte se acomoda a la real mengua de 
dicho plano. De donde resulta que si el ojo que mira se desplaza un tanto de tal perspectiva, todas las cosas 
representadas parecerán monstruosas; lo que no ocurre con la perspectiva natural, la cual ya fue definida más 
arriba, etc. Diremos pues que el cuadrado a b c d  figurado más arriba parecerá escorzado si es visto desde el ojo 
en el punto medio del lado que está frente a él. Pero la mixtura de perspectiva natural y perspectiva artificial se 
encontrará en el tetrágono que llamamos el main, esto es, e f g h , el cual habrá de parecer al ojo que lo ve 
semejante a a b c d, siempre que el ojo permanezca en la primera posición, entre c d . Esto resultará de mejor 
efecto, puesto que la perspectiva natural de la pared ocultará el defecto de tal monstruosidad”. 
2003   BALTRUSAITIS, J, Anamorfhoses ou magie Anamorphoses on maie artificiale des efets merveilleux, 
Paris, 1969, pág. 33, manifiesta que: “Deux stades peuvent être distingués dans cette evolution: la agenèse et une 
première propagation au XVIe siècle. L’ importance du développement este révelée aussi par une série de textes 
qui nos apportent des précisions sur certains ateliers et, en même temps, sur le technique utilisée par differents 
artistes”. 
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italianos de los medios de vanguardia se dedicaron a encontrar, para la pintura, una base en la 
óptica, la ciencia de la visión con el fin de elevar la pintura a rango de ciencia. De este modo 
en Italia se desarrollaron las llamadas bizarrerías o representaciones extravagantes, 
personalizadas en las figuras de Daniele Barbaro y de Iacomo Vignola. Esta época debió 
producir, también, algunos ejemplos de frescos anamórficos citados por Lomazzo en su 
Trattato del Arte della Pittura (1584).2004 Hubo otros ejemplos similares como el 
“Autorretrato” de Parmigianino (Fig. 1971) en el que se representa la búsqueda de la 
deformación, alargamiento y acortamiento de la imagen, según efectos más o menos vistosos, 
en el que el artista se pinta así mismo y a su habitación deformados en la curvatura de un 
espejo convexo.2005 Por su parte, Miguel Angel realizó las figuras del Juicio Final (1536-
1541) en tres registros sucesivos de tamaños crecientes en altura, de forma que le parezcan 
todas iguales a un espectador que se encuentra al nivel del registro inferior, según los cánones 
de la perspectiva acelerada teorizada por Durero (1525) basándose en el ángulo euclidiano y 
sus proyecciones.2006 
 
 De los italianos Barbaro y Vignola se recogen noticias en los tratados de Felipe Nunes 
y de Vicencio Carducho. En efecto, Felipe Nunes, del que ya se han tratado los trucos e 
instrucciones que ofrecía el artista para la construcción de artilugios para dibujar, incluye en 
su Arte poetica una serie de consejos para otros tipos de construcción con el fin de lograr 
efectos anamórficos, por medio de sistemas esencialmente mecánicos, con un panel con tres 
figuras, explicados de forma poco clara a falta de dibujos explicativos: 
 
   “Para se fazer hum paynel de tres figuras, que cada qual se veja por si, & nano todas 
juntas, se hará assi. Fazey huna grade do tamanho que quereis o paynel, & na regra do 
alto da cabeca, & na de baixo dos peis aveis de dar hunas cerraduras como huna cerra 
delgada até quanto seja o comprimento de huna unha, & quant tiver de altura a 
cerradura atanto ha de ter de largura de huna a outra, & assi irano cerrando estas duas 
regras igualmente, depois de cerradas acentareis nas costas da grade hum paynel que 
já estará feito, nem mais nem menos, como sea grande fora feita sô para elle. 
Depois tereis já dous payneis pintados do tamanho da grande, os quais fareis em tiras 
da largura das cerraduras, & grudareis estas tiras de hum paynel com as do outro 
paynel, por esta ordem, que a primeira deste se grudará com a derradeira do outro con 
as costas hun para outro, & logo a secunda con a anatepenultima, & logo as ide 
acentando começando na primeira cerradura da mano esquerda do paynel, & assi 
quando pos esta ordem as fordes grudando & acentando quando puzerdes o pay nel na 
parede,, vereis a figura fronteira fem que vejais as outras, & depois quando vos 
puzerdes da ilharga esquerda vereis outro fomente, & da ilharga direita outra somente. 
E se quizerdes fazer isto mais facilmente tomay hunas taboletas de faya donde fazem 
as bainhas de espadas, & estas ordenadas como paunel pintay nellas, & deoiusm & 
estas ordenadas co pavnel pinta y nellas, & depois as viray huna & huna & nas costas 
pintay a outra figura & depois as encaixilhay nas cerraduras co fica dito.”2007 
 
                                                           
2004   Para pintar frescos anamórficos se partía de un procedimiento que se aproxima a los principios geométricos. 
Consistía en que el dibujo original debía estar cuadriculado y situado en perpendicular al muro a pintar. Con un 
hilo que partía del punto de vista escogido, se proyectaba con ayuda de dicha cuadrícula la composición sobre el 
muro sirviéndose de una larga caña en cuya punta había un carboncillo.  
2005    MALTESE, C, Las técnicas artísticas, Madrid, 1980, pág. 426. 
2006   BALTRUSAITIS, J. B, Anamorphoses ou magie Anamorfhoses ou magie artificiale des effets merveilleux, 
Paris, 1969, pág. 10 y figs. 2-3. 
2007     NUNES, F, Arte poetica e da pintura, Lisboa, 1615, fols. 69-69 vº. 
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 La misma tónica le sirve para explicar un segundo caso: cómo se hace un papel con 
dos figuras, que recuerda a lo efectuado por Vignola,2008 según el cual se logra alargar la 
figura original, por medio de una transposición a tiras que quedan cortadas en ángulo (Fig. 
1972) la cual se refiere a la imagen que se reparte sobre la superficie de una de las caras de 
cada uno de los prismas triangulares que componen la tabla, orientándose esa superficie hacia 
un espejo, representando a Gregorio XIII: 
 
   “Tomay huna taboa, & nella manday fazer o payne do tamanho que quizerdes, & 
seja grossa para que nella sose possaron labrir huns canais que ven hano os altos a 
facer como as duas faces de triangulo direito, & que vano todos iguais tano largos 
huns como os outros, como se vé neste exemplo. 
   Teris entano já pintados os dosus payneis, & cortalos eis tambe e tiras tano largos, 
como he huna da banda dos canais, ou triangulos, & por ordem ireis acentando a 
primeira tira de hum paynel na primeira face do triangulo, & logo no segundo a 
segunda, & assi as outras do primeiro paynel. Depois tomay a outras tiras do outro 
paynel, & ponde a derradeira nas costas do triangulo donde puzestes a outra primeira, 
& logo a penultima pódea nas costas do triangulo donde puzestes a segunda tira do 
primeiro paynel, & assi ide pondo as outras por esta mesma ordem, & ficareis en tano 
fazendo hum paynel que tenha duas figuras, huna que se veja da ilharga aesquerda, & 
a outra da ilharga direita.”2009 
 
 También incluye Nunes otra explicación, para lo que sigue el procedimiento fijado por 
Daniel Barbaro (Fig. 1973).2010 El truco consiste en perforar un dibujo sobe papel con 
                                                           
2008    VIGNOLA, J. B, da, Le due regole della Prospettiva, Roma, 1583, págs. 95-96. Corresponde a Vignola un 
importante papel en la difusión de las llamadas “bizarrerías”, en la práctica de la perspectiva que en 1583 publica 
Egnatio DANTI (BALTRUSAITIS, J, Anamorphoses ou magie artificielle des effets merveilleux, París, 1969, 
págs. 33-34). 
2009    IDEM, fols. 69 vº-70. 
2010    BARBARO, D, La pratica della perspettiva, Venecia, 1569, fols. 159-161. “Parte Quinta. Nella quale si 
espona una bella & Secreta parrte di Perspectiva.  Spesse nolte con memo diletto, che mevariglia. Cap. I. 
Questa pratica nasce da quelli principÿ, che aio ho posti nella prima parte, che in questo luogo a me pare di 
separare questa diostratione dalle altre parte, per eccitaregli inpegni a ritrovare altre inventioni percioche con i 
principÿ detti di soposa molti ingeniosi Perspetivi hauno ritrovato di bellisim cose. Altri ingegnandosi di 
scrivaere lettere nelle tanple, che non si possomo legsere se non con ispecchi, quasi di drimerbero. Altri con 
riftefsi di lumi hauno dissegnato horaloggi, Altri usando il mezzo dell acqua per la rifrattione di irraggihanno 
fatto pronz meranigliose, ilche non haurebbeno trato fare senza a la cognitione della natura, della proprietá de gli 
anguli. Cap. II. Pratica prima delle cose detle. Pigli a una carta, nelle quale dipgnerai una o due teste humane, o 
altro secondo la tua noglia, queste punteggierai come se no lesti fare no spolvero, ma coni punti al quanto gnossi. 
Dapoi pilia la tavola sopra laquale tu unoi ripportare le due teste, fà, che ella fia ben piana, e politá da capo di 
questa tavola accommderai la carta punteggiata ad anguli giusi, come la tavola fusse un parete, la carta un alto, 
che si congingnesse conta tavola, fuccesse squadra poi che haverai bene acconmodata la carta drizza la tovola 
coltaglio al bole, secondo l’ alteza sua, accioche fassando i raggi per il punti della corta che sono como traguardi, 
si veda nella tavola, che iraggi del sole descrivino le dette tete, lequali serano allungate estrette in modo, che 
tirandoti all incontro della tavola ave derle non ti pareranno teste, ma line dritte, è  torte fenza regula e forma 
alcuna, ma se staroi ed punto, del quale sono venati iraggi del sole, le teste ti  parer auno formate, come sono 
sopra la carta. Queste cose practicandole meglio le intenderai, che leggendo gli scritii, u le potrai fare anche alla 
lucerna, accomodandola come tiporterá la veduta. Ricordati pure che se tu guardi la soperficie  b c d e  stando l’ 
occhio nelmezzo al punto a , tu la vederai solto maggiore, angulo, che se l’ occhio stesse al punto d, pero la 
grandezza della superficie ti pareró la grandezza della superficie ti parerá maggiore in a, che stando in d egli puó 
esser auche (como s’ edetto) che stando l’ occhio piu basso, u nello istesso della superficie  a b c d, non 
solamente l’ angulo si faccia minore, ma due linee parino una, u non si faccia augulo come, nella superficie 
predetta, se l’ occhio fusse, dove e il punto I, la linea a b , si sala istessa con la linea b i.  
   Cap. III. Practica seconda dette cose. Egli si puo senaa il sole, u senza la lucerna, usenza la carta punteggiata, 
fare le istesse cose, u prima con le regole poste nella seconda parte d`intorno la descrittione de i piani, u de i 
José Antonio Ocaña Martínez 
 744
agujeros de manera que colocado ante una fuente luminosa que se sitúa detrás del diseño, 
proyecta una luz de puntos sobre el plano horizontal deseado apareciendo la imagen 
deformada (Fig. 1974). Si el observador se sitúa en el lugar donde se encontraba la fuente 
luminosa la proyección volvía a su imagen normal. 
 
 De la mano de Carducho, aunque breves, llegan noticias perfectamente identificables 
pues, el autor de los Diálogos de la pintura, al mencionar los efectos del escorzo que llegan a 
ser de gran ingenio, escribe: 
 
   “Otras muchas admiraciones vemos por medio de la Pintura, de mucho ingenio y 
gusto, como es lo que se mira por una parte parece una cosa, sierra, ó mar, y por otra 
será un retrato de hombre, ó caballo, mirándolo por un punto ó agujero; cuyo modo de 
hacerlo lo enseña el Vignola en su perspectiva, donde dice lo aprendió de Tomás 
Laurenti”.2011 
 
 Sin duda, se refiere Carducho a las bizarrerías que Iacomo Vignola se encargó de 
difundir, dentro de la práctica de la perspectiva, quien cita a Barbaro en la edición de Eganio 
Danti.2012 Explica aquellas pinturas que no se pueden ver caso de no mirarlas desde el lado del 
cuadrado donde están pintadas. Enseña Danti, en la edición del Vignola, la forma en que un 
dibujo de cabeza, cuadriculado, se multiplica por cuatro veces mediante el alargamiento de la 
cuadriculación, de cuádruple anchura (Fig. 1975). Considerando que la perspectiva, en este 
momento, era una ciencia que se encontraba escasamente desarrollada, se puede comprobar 
una cierta incoherencia en la propuesta de Danti, en cuanto que la imagen del grabado 
muestra la proyección que se realiza horizontalmente, por líneas paralelas, sin considerar el 
ángulo degradado, que debían ejercer los rayos visuales, los cuales disminuyen al alejarse del 
ojo, lo que es un principio de las perspectivas lineales. El dibujo así formado, cuya autoría 
parece atribuido a Tommaso Laureti2013 se coloca en el interior de una caja provista de foco 
adecuado, en un lateral, del cual la imagen aparece con sus proporciones justas. 
                                                                                                                                                                                     
perpetti, poi con gli instrumenti de i quali ne ragioneró nell’ ultima parte (será el de Durero Parte 9ª pág. 191) 
peró fra tanto egli si deve auvertire, che ne scessario é per ascondere meglio quello che si dipigne con le predette 
praatiche, che il pittore Perspettino, il quale haverá a formare le due teste, ovro altro, sappia adombrare, u 
conddivesi trattti di penello copprire la pittura, accio che dia una apparenza lontana delle cose figurate, u 
dinaostri paesi, acque, monti, fassi, u altre cose diverse da quelle, che sono dipente. puó u deve anche ingannare, 
tagliando, u separando le linee, che denemo essere dritte, u continuate, perche fuori del propio punto vedute, non 
dimostramo quello, che dimostrano al propio luogo. 
    Ecco lo essepio. La linea a b, éd separata dalla linea c d , u si vederá separata, stando l’ occhio alatrove, che 
nel piano, dove sono. Ma è l’ occhio será posto nel piamo istesso, amedue si uniranno, percioche non si vedera lo 
spacio di mezzo. Similmente altrove  di modo, che gli estremi di quelle parti s’incontrimo come b , estreo della 
fronte, con a  principio del maso, c, fine del naso con d  principio del mento guardandosi la figura a dal debito 
punto parera, che b , sia conginnto con a, u d m con c dove se l’ occhio susse altrove egli si vederebe la distanza, 
u lo spacio tra una parte  u l’ altra, u non si conoserebbe se la pittura rapprensentasse una testa, ma il naso 
parerebbes una cosa, u  la fronte un altra é specialmente se il Pittore sapesse vascondere la forma del naso con 
quinalche altra similianza di cosa, facendo ó figendo che quello, che ha de esser naso ci para auno fasso, u la 
fronte una zolla di terra, secondo, che gli parerá. 
2011    CARDUCHO, V, Diálogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 103. 
2012   VIGNOLA, J, Le due regole della prospettiva, Egnanio Danti, Roma, 1582, pág.l 96, “Et se bene Daniel 
Barbaro nella quinta parte della sua Prospetiva insegura un malo di far simili pitture con le carte bucate con l’ 
ago alli raggi del sole et con quelli della Lucerna, si vedrá non dimeno tal modo non havere quel fondamento, 
che ha il presente mostrandosi dal sopra nomianato Tommaso Laureti”     
2013    El esquema de la cabeza del Vignola es atribuido a Tommaso Laureti, siciliano (1530-1602), a menudo 
citado como autor de perspective y pintor excelente (BALTRUSAITIS, J, Anamorphoses ou magie 
Anamorfhoses ou magie Anamorphoses on maie artificiale des efects merveilleux, París, 1969, pág. 34). 
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 Pero Carducho, a pesar de admitir la autoridad del insigne Vignola, aunque legitime 
las licencias del artista,2014 al haberlo experimentado, no duda en rechazar tales medios, 
argumentando que: 
 
   “... yo hize una cosa destas por modo demostrable, que parece ser fuera concederle 
ser así la verdad: que semajantes tropelías haze la Pintura, que han puesto asombro al 
mas disciplinado en las ciencias; y destas cosas carece la Escultura, por eso llamamos 
a la Pintura Fecunda”2015 
 
 No obstante lo expuesto, al carecer de un dibujo que demuestre gráficamente el 
argumento teórico de Carducho, poco más se podría comentar. 
 
 Vistas estas normas anamórficas, de las que hablan Nunes y Carducho, se puede entrar 
de lleno en el siglo XVII, centuria en la que es el momento del gran arranque y propagación 
masiva de la anamorfosis, localizándose en Francia la renovación de todas las formas 
descritas y con la presencia de ejemplos en Italia, Alemania y Holanda.2016 Durante el siglo 
XVII se realizarán los estudios anamórficos sistematizados, proliferando las anamorfosis 
catóptricas, obtenidas mediante el uso de espejos, conocidas desde hace tiempo en China y 
que en Occidente aparecen en cuadros de maestros confundiéndose, después de su 
deformación, en los reflejos de un espejo cilíndrico o cónico y apareciendo las anamorfosis 
dióptricas, obtenidas mediante la utilización de prismas.2017 
 
 Sobresalió la escuela anamórfica francesa resaltando el Jesuita Jean Dubreuil.2018 Más 
destacable fue el trabajo de Jean Fançóis Niceron, con sus dos obras sobre perspectiva y 
óptica,2019 al precisar los conceptos de Lomazzo, añadiendo un método para pequeñas 
composiciones, que debía conocer Leonardo y que aplicó, en los dibujos anamórficos, José 
García Hidalgo, único tratadista español de los estudiados (si se exceptúan el ejemplo mínimo 
que incorpora el portugués Felipe Nunes), que incluye diseños anamórficos en sus Principios, 
trazados bajo un plan de perspectiva común. El método utilizado consiste en partir de un 
dibujo cuadriculado. Primero, se determina el punto de origen visual y se traslada sobre la 
línea del horizonte a partir del punto de fuga. Para calcular el ensanchamiento que sufren los 
cuadros del damero, se trazan diagonales que cortan las líneas que divergen desde el punto de 
                                                           
2014   Vicencio Carducho es permisivo con las licencias del artista como lo había hecho Zucaro (L’ idea dei 
pittori, scultori et architetti, Torino, 1607,  lib. II, pág. 24). CARDUCHO, V., Dialogos de la pintura, Madrid, 
1633, lib II. 
2015    CARDUCHO,  V., Dialogos de la pintura, Madrid, 1633,  fol. 103 vº. 
2016   BALTRUSAITIS, J, Anamorphoses ou magie Anamorfhoses ou magie Anamorphoses on maie artificiale 
des efets merveilleux, Paris, 1969, pág, 6: “C’ est à la France que l’ ondeit le renouveau de toutes ces formes. 
Construites par des religieus (Minimes et Jesuites) et par les mathématiciens, les perspectives corrompues y 
rejoigvent les hauts spéculations de l’ esprit et se réepanden sous un signe cartésien avec le doute philosophique 
superposé aux Vanités chrétienes. En Italie, ce sont des Bizarreries, dans les écoles germaniques des 
cosmogonies visionnaires. La Hollande excelle dans la magie des perspectives du cylindre et du cône. 
2017   NAVARRO DE ZUVILLAGA, J, Imágenes de la perspectiva, Madrid, 1996, “Catóptrica y Dióptrica”, 
págs. 425-447. 
2018    DUBREUIL, Jean, La perspective practique néccessaire à tous peintres, graveurs, sculpteurs ... et autres 
se servant du dessin, par un parisien, religieux de la Compagnie de Jésus,Tavernier et l’ Anglois, París, 1ª parte, 
1642, 2ª parte, 1647, 3ª parte 1649. 
2019   Las obras del teórico francés son: NICERON, F. J, Thaumaturgos opticus, París, 1638 (ed. de 1646 en 
BNM 2/18518 y Perspective curieuse, París, 1638 (hay ed. de 1663 en la BNM 1/25025). 
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huida, como se puede ver en Nicerón y Dubreuil2020 y quienes lo demuestran en la 
representación de las cabezas de Cristo y de un apostol en las que, a partir de los dibujos 
cuadriculados, realizan sendas anamorfosis, a lo largo de la horizontal, la primera, y a lo largo 
de la vertical, la segunda, en las que el resultado es el mismo (Figs. 1976-1979). 
 
 Por su parte García Hidalgo, en las páginas literarias de su tratado, apenas dejó unas 
cuantas líneas dedicadas al tema anamórfico, limitándose a escribir que incluye en su obra, 
además de los elementos euclidianos, 
 
“... lo desproporcionado con proporción en algunas distancias y profundidades”2021 
 
 En cambio, gráficamente es más explícito. Siguiendo los principios anamórficos de 
Nicerón, García Hidalgo incluye en su cartilla una perspectiva anamórfica alargada 
representando una academia que da como resultado una interesante imagen (Fig. 1980). El 
artista murciano, además de la anamorfosis alargada, con el objetivo de crear ilusión, ha 
dejado otros ejemplos prácticos de perspectiva anamórfica, cuya finalidad es precisamente 
contraria: disimular estos efectos deformantes. Se trata de aplicar tales postulados a 
representaciones murales que iban a ser situadas en lugares ovalados, esquinados, cóncavos, 
convexos y otras zonas deformadas, buscando evitar los efectos grotescos que se producirían 
en lo pintado sobre tales superficies. La cuestión, que tiene antecedentes en Leonardo, Durero 
y Barbaro,2022 la constata García Hidalgo por medio de tres dibujos (Figs. 1981-1983), 
referidos a la forma de representar un Crucificado en lugar cóncavo, convexo y esquinado, 
con las consiguientes explicaciones de proyecciones, anotando en una de las estampas que, 
como una escenografía que se desarrolla en el interior de un templo: “Regla para açer que un 
cañon redondo parezca cuadrado en una linterna de una medida naranja de 8 varas de alto y 2 
de diametro”. 
 
 Preciso es advertir que, para lograr el efecto deseado, se requiere fijar el punto de vista 
del espectador. Téngase en cuenta que la composición original es proyectada sobre el muro, 
con la ayuda de la cuadrícula, igual que se ha explicado antes, pero el problema aparece 
cuando el observador abandona el punto de vista previsto, de referencia, momento en el que la 
deformación resultaría más extraña y más evidente. 
 
 Pero García Hidalgo va más allá, en su conjunto diverso, construyendo imágenes que 
están a caballo entre el escorzo y la anamorfosis, como un par de desnudos tumbados (Fig. 
1984) o en la cabeza de Baco, los cuales muestran la deformación en su anchura y en su 
                                                           
2020    El mayor número de ilustraciones de Nicerón figuran en la Perspective curieuse, París, 1638, destacando 
las figuras: XXXVI, XXXIX, XLIII, XLV, XLVI, XLVIII, XLX, LXXIII y LXXV. El colega de Nicerón, 
Emmanuel Maignar, pintó un enorme fresco anamórfico en el convento de la trinidad de los Montes de Roma. Es 
el único que ha quedado intacto de las anamorfosis monumentales. 
2021   GARCÍA HIDALGO, J, Principios para estudiar el niobilísimo... arte de la pintura, Madrid, 1693, fol. (6 
vº). 
2022   En el Renacimiento las alteraciones eurítmicas a que había que someter las medidas de las obras situadas 
por encima del nivel ocular, o en superficies abovedadas, se determinan mediante una construcción geométrica 
(Véanse las intrucciones de Leonardo para pintar sobre paredes curvas en RICHTER, J. P, The literary Works of 
Leonardo, London, 1979. art. i, 30, lám. XXXI y también VINCI, L. da, Arte de la pintura, Madrid, 1980, pág. 
373. Véanse también las instrucciones de Durero para el trazado, a escala, de letras que, aunque situadas a 
distintos niveles, parezcan ser de igual tamaño (Underweysung der Messung, Nuremberg, 1525, fol. K. 10) y de 
Daniel Barbaro (La pratica della prospettiva,Venecia, 1569, pág. 23) quien transfiere las instrucciones de 
Durero a pinturas murales. 
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altura, posiblemente fruto de su trazado después de haber sido considerada reflejada la imagen 
en sendos espejos cóncavos y convexos (Fig. 1985). 
 
 Por último, un dato para hacer notar que Matías de Irala, entre sus eclécticas láminas, 
no olvidó incluir algunos ejemplos en los que se recogen algunas anamorfosis planas y 
catóptridas, que toma de García Hidalgo, Nicerón y Vignola, aunque no la explica (Fig. 
1986). 
 
 Como dato complementario, es preciso hacer notar la existencia de anamorfosis 
cónicas y cilíndricas, distintas a las alargadas que se han visto. La primera, al igual que las 
anamorfosis planas, se caracterizan porque lo que se proyecta es una cuadrícula de referencia; 
en cambio la cónica lo que proyecta es una trama de círculos concéntricos divididos por sus 
diámetros. Suponen que deben ser vistas en un espejo cónico o cilíndrico; se proyectan las 
imágenes a partir de un cono o cilindro, sobre un plano donde se deforman circularmente 
entorno a la base del propio cilindro. Esta forma también fue introducida por Nicerón (Figs. 
1987-1988), pero no fue su inventor sino que la tomó del pintor francés Simón Vouet que la 
introdujo en Europa durante el primer tercio del siglo XVII. El nuevo género sustituyó al 
alargado, pues era más fácil de ver y más sorprendente, apareciendo en Francia las primeras 
ilustraciones de anamorfosis cónicas y piramidales de la mano de Père Du Breuil (Figs. 1989-
1990), haciéndose más populares durante el siglo XVIII, como se puede comprobar en el 
Barco de Cristhopher Wrens (Fig. 1991), aunque se encuentre un ejemplo precoz en el 




 La anamorfosis de Caramuel. 
 
 
 Un sentido especial sobre el asunto de la anamorfosis puede comprobarse dentro del 
estudio que efectúa Caramuel  al tratar de la perspectiva en su tratado de arquitectura.2023 
Aunque el tema de la perspectiva es asunto que no ocupa esta investigación, conviene recoger 
algunas de las consideraciones de Caramuel, para comprender sus argumentos sobre las 
deformaciones que describe, y que son aplicables a las figuras pintadas o esculpidas situadas 
en lo alto. Para Caramuel la perspectiva plana o artificial debe ser considerada supeditada a la 
natural, siendo partidario de la consideración de los puntos de huida que provocan la visión 
anamórfica de las figuras para corregir las aberraciones visuales. Comienza con una breve 
introducción, sobre su concepto, partiendo de citas de autores clásicos relacionando la 
arquitectura y perspectiva  dentro del mundo de la geometría. Explica que su tratado dejará 
todo lo superfluo y detalla, con curiosidad, sólo las proporciones y máximas que sirven para 
erigir un edificio. No obstante, también dará una serie de recomendaciones sobre la manera de 
corregir las deformaciones que se observan en elementos arquitectónicos o escultóricos, al 
estar situados por encima de la línea de visión del espectador. Le siguen siete enunciados, que 
llama “máximas”, en los cuales, de manera creciente y concatenadamente, va elaborando su 
teoría hasta llegar a la explicación con ejemplificaciones gráficas demostrativas de su teoría. 
Las tres primeras se refieren a la cantidad (línea, superficie o cuerpo), la perspectiva pictórica 
y la arquitectónica. Pero es a partir de la cuarta cuando merecen ser tenidas en cuenta para el 
fin que pretende este capítulo: 
                                                           
2023    CARAMUEL,  J., Aquitectura civil Recta, y Obliqua, ed. 1678,  Art. IV del Tratado VII, págs. 49-53. 
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   “LA QUARTA. Dos lineas manda considerar tan solamente la Perspectiva 
Architectonica: y la una dellas es la Perpendicular ... y la otra es la travesia; la que 
cruza a la Perpendicular. 
... 
LA QUINTA. La linea perpendicular no tiene la misma grandeza en la vista, que en si 
misma. Pruebase claramente. Porque aquellas lineas son iguales en si, que son de una 
misma medida, aunque hagan en la vista angulos desiguales: y son iguales en la vista 
las que hazen el mismo angulo, aunque en si mismas tengan desigualdad. Decimos, 
que son iguales en la vista, quando tantos grados, o minutos, ocupa la una, como la 
otra. 
... 
LA SEXTA. La linea transversal siempre en si misma, y en la vista es igual. Pruebase: 
porque los Pintores, quando nos delinean una torre tan ancha la pintan arriba, como 
abaxo”.2024 
 
 Viene a significar Caramuel que, cuando se representan formas perpendiculares, la 
visión del espectador  las contempla con diferente medida, según el grado que su vista forme 
respecto al punto de referencia. En cambio, cuando se trata de medidas de anchura, resulta 
indiferente sean observadas a nivel del suelo o bien contemplarlas en altura. Por eso, dice que,  
aunque un cuerpo parece más delgado en función de la distancia a la que se contempla, se 
engaña Vitruvio y todos los arquitectos cuando argumentan que, por las partes superiores, se 
disminuyen los anchos de las columnas; en cambio, habrían de hacer lo contrario para que, 
disminuidas en la distancia, quedasen en conveniente proporción. Por eso, explica: 
 
   “Estas tres conclusiones las ha de saber el Pintor, y el Cincel; y porque hasta hoy se 
han ignorado siempre, no hay Estatua o Pintura en lugar alto, que no paresca 
corcobada, digo mucho mas gruessa, que su altura permitte.“2025 
 
 Sobre la primera aseveración referida dice que la línea vertical cuanto más alta más 
disminuye a la vista, enunciando que tanto los capiteles como las bóvedas han de tener un 
módulo algo más alto en su altura para que, con la distancia, sean vistos con su natural 
medida. Ejemplifica el supuesto refiriéndose al templete de Bramante, que está situado al lado 
de la actual Academia Española de Bellas Artes en Roma, en el que se levantó algo la bóveda 
del pequeño templo. Y reitera la segunda asegurando que la anchura no cambia con la altura 
diciendo que quienes suponen que la línea transversal se disminuye al ser vista con ángulo 
alto se equivocan: 
 
   “Deste común error nace que todas las Estatuas, que estan sobre colunas, o en 
lugares sublimes, nos parescan corcobadas y enanas, siempre mas gordas, de lo que 
pedia su altura. Porque, como los Artifices saben en general, que ellas se disminuyen 
en la vista, y no saben el modo, hazen Gigantes bien proporcionados, los quales 
puestos en alto perdiendo mucho de alto, y nada de ancho, parecen desde abaxo 
Pygmeos muy gordos, y formados sin arte.”2026 
 
 Para lo expuesto deja una primera lámina (XXXI) (Fig. 1992), representando una 
figura masculina, de pie con un brazo extendido en horizontal al suelo, de forma alargada, 
                                                           
2024    IDEM, fol. 51. 
2025    IDEM, fol. 51. 
2026    IDEM, pág. 52. 
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dividiéndola en siete partes y unas líneas que van proyectándose en altura en función de los 
arcos hasta el de 48, 30 grados de tal forma que alcanza el doble de su altura. En cambio, la 
anchura no varía y, tanto el ancho del cuerpo como la longitud del brazo extendido, 
permanecen inalterables cuando son vistos en un ángulo de altura a los citados grados. Para 
ello, traza líneas verticales, las cuales, en la figura que será vista a tales grados de altura, 
habrán de tener sus módulos el doble de su altura y en las líneas de anchura permanecen con 
su misma medida. Concluye: 
 
   “SEPTIMA. La differencia de la longitud de un cuerpo puesto en el suelo (en B) y 
puesto en altura de 45 grados, o cerca de ellos (como en F) es la mitad ... Con esta 
dotrina, que es infallible, te labrare todas las Estatuas, que quisieres. 
Es bien proporcionada, porque tiene 7 modulos (o 7 cabeças) de alto, que es grave y 
hermosa proporcion. Luego la que tengo de labrar, ha de tener doblado mayor 
longitud: que es decir, que la linea gh ha de ser doblado mayor, que GH. Divido a gh 
en 7 partes, y en todas doy tanto de ancho a la Estatua nueva, como tenia la antigua. El 
brazo derecho de la nueva va por linea trasversal. Luego en entrambas ha de tener 
igual longitud. Añado, que en la nueva ha de ser dobladamente grueso, porque en el 
gruesso lo da la linea perpendicular. El brazo izquiedo, como cae hazia abaxo, ha de 
crecer en proporcion  ...  Solo digo, que, si yo colocare la Figura Primera en B, y la 
segunda en F, de manera que el medio de la dicha Figura II en FAB haga angulo de 45 
grados, pareceran tan unas, y tan iguales, que la vista no  halle differencia 
ninguna.”2027 
 
 Para confirmar la hipótesis desarrollada continúa la ejemplificación plástica de 
Caramuel con una nueva lámina XXXII (Fig. 1993) en la que aparecen tres figuras, iguales 
pero distintas según sean vistas desde uno u otro lugar. En la primera se representa un 
desnudo tumbado, tal y como es visto en el plano del horizonte del espectador, el cual es 
dividido por líneas horizontales y verticales; en la segunda los rectángulos se han doblado en 
altura  y en la tercera son reducidos a la mitad, mientras que las anchuras de los mismos 
permanecen igual a la primera figura.  De las tres es la segunda la que habría de elegirse, si se 
situase a 45 grados de altura del espectador, para poder verla como la primera, es decir, como 
es en realidad. 
 
   “Assentado esto digo (I) Si la Figura primera (sea Pintura o Estatua) se pusiere 
delante de los ojos (en el horizonte de la vista, se vera, como esta dibuxada: con 
miembros y proporciones convenientes. Digo (2) si la misma Figura Primera se 
colocare en altura de 45 grad. en nuestros ojos, disminuyra todas las lineas 
perpendiculares, y asi parecera en nuestra vista, que es como la tercera. Y digo (3) que 
para que en nuestra vista tenga todas sus partes y miembros en debida proporcion y 
grandeza, es menester delinear la segunda; porque esta (segunda) colocada en lugar 
alto (que haga angulo de 45. gr.) sera y parecera como es la primera en nuestra 
vista.“2028 
                                                           
2027   IDEM, págs. 52 y 53. En la lámina XXXI constan varios textos en latín que la explican. En vertical 
(traduzco): “BUENA NOTA. Las líneas que está debajo se llaman Perpendiculares, y las que inciden en estas 
formando ángulo recto, y son paralelas al horizonte, Transversales y lo que aparece en la figura segunda respecto 
a la primera, las transversales mantienen la misma longitud mientras que las perpendiculares presentan doble 
proporción”. 
2028    IDEM., pág. 53. La lámina XXXII también tiene un texto latino en el que, además de dos citas de las 
Sagradas Escrituras (traducimos): “ Ante tus ojos, ingenioso pintor, tienes tres estatuas o imágenes: una 
representada al natural y otras dos deformadas.  Si dibujas la primera, de tal modo que sea levantada 45º, los que 
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 Insiste Juan Caramuel, presumiendo de su novedosa propuesta, y añade otro ejemplo 
más que se representa en las láminas XXXIII y XXIV (Figs. 1994-1995), con tres caballeros, 
siguiendo los mismos postulados que los ya expuestos, consistentes en una figura  vista en el 
horizonte del espectador y después, como se vería aquella si se eleva 45 grados  sobre el 
horizonte. En tercer lugar la figura con la misma anchura pero doblada en altura; esta sería la 
manera correcta en la que debe ser dibujada por un artista, si la quisiese situar a una altura de 
45º pero contemplar como la primera, es decir de manera adecuada, repitiendo los mismos 
razonamientos que en el caso anterior. Concluye su deseo de corroborar sus argumentos con 
una singular interpretación de la famosa escultura de un emperador a caballo, situada en el 
Vaticano, que se critica por desproporcionada al carecer de la suficiente altura, explicando 
que, aunque la obra es correcta en si misma, al estar situada en alto, el desliz se evitaría si el 
escultor hubiese aplicado su norma. 2029 
 
 De este modo, se constata, por tanto, un principio de perspectiva que supone conocer 
cómo se pueden situar figuras sobre un espacio para que, ante los ojos del espectador, 
aparezcan a la misma altura que los que están más cerca. De tal principio se pueden encontrar 
antecedentes en Alberti, Serlio, Cousin el Viejo y Tomaso Laurenti. 2030 
 
 Resta por añadir la aportación de Palomino que, en menor grado que lo había hecho 
Juan Caramuel, ofrece algunas explicaciones que ratifican lo dicho por su predecesor referida 
al tamaño de las figuras situadas a distancia, evitando las deformaciones que ello provoca. 
Aunque antes había hecho ciertas referencias, Palomino explica algunos aspectos de la 
perspectiva remitiendo a la figura 7 de su tratado (Fig. 1996) y de la que señala: 
 
   “PROPOSICION SEXTA... enlas distancias grandes, la proporción del decremento, 
o disminución de las grandezas aparentes, no se diferencia sensiblemente de la 
proporción del incremento de la distancia; pues según el incremento de la distancia, o 
altura, crece la magnitud de aquella cantidad; tanto, como había de disminuir, o 
decrecer, por razón de la distancia, y altura, regulado según la precedente 
demostración. APLICACION. Esta demostración sirve para conocer el incremento, o 
aumento que se le ha de dar a una figura, colocada en lugar eminente, para que desde 
el pavimento  inferior parezca igual, o iguales, si fueren muchas, a una figura dada; 
esto es, del tamaño del natural; lo cual acaece especialmente en los templos, y sitios de 
semejante magnitud.”2031 
 
 Añade Palomino algunas reglas prácticas que, dice, le ha propocionado la experiencia 
para comprobar lo que llega a disminuir una figura colocada a distancia: 
 
                                                                                                                                                                                     
la contemplan la verán como la tercera y si dibujas la segunda y la colocas en el mismo anterior la verás como la 
primera.  
   Este antiguo principio, se mantuvo no sólo respecto a las estatuas, que se convierten en columnas, hoy 
“”gibbosae”” y respecto al módulo de altura que es visto es de abajo”. 
2029      IDEM., pág. 53 
2030   ALBERTI, L, B, Sobre la pintura, Valencia, 1976, págs. 105 y sgtes; SERLIO, S, Second livre de 
perspective, París, 1545; COUSIN EL VIEJO, Livre de perspective, París, 1560; Tomaso Laurenti, en 
VIGNOLA, I. B., Le due regole della prospettiva, Roma, 1583. 
2031    PALOMINO, A, Museo pictórico (1715), Madrid, 1947, lib. III, cap. 2, prop. 6, pág. 331.  La fig. 7 que 
indica Palomino está en pág. 316 de la ed. citada. 
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   “... lo más que llega a disminuir una figura colocada en distancia grande, es la cuarta 
pare de su magnitud. De suerte, que si yo quiero, que una figura parezca en una gran 
distancia de seis pies de alto (que es el tamaño del natural) dándole ocho, quedará 
reducida a seis, porque disminuirá los dos, que es la cuarta parte de su grandeza. Y en 
la distancia o altura, la mayor que se pueda dar en un gran templo, lo más que llega a 
disminuir, es la tercera parte de su grandeza. Y así haciendo las figuras de a nueve 
pies, o tres varas (que es lo mismo) quedará reducida a seis pies, que son las dos varas 
castellanas de la altura natural de una figura humana;  y a este respecto se irán 
graduando las demás, que se le siguieren, la proporción de sus términos en la 
distrivución de la historia si la hubiere: bien, que en estos casos de altura suma, se 
suele usar de alguna licencia más en la grandeza de las figuras de primer término, 
porque la figura principal, o héroe del asunto, quede en la debida magnitud; y en las 
demás, que van degradando, no lleguen a término tan diminuto, que por la suma 
parvedad se hagan imperceptibles.”2032 
 
 A manera de conclusión, se puede recopilar e interpretar lo expuesto -que requiere 
estudio monográfico- preguntando cuáles son las causas de su presencia en la plástica. La 
respuesta no puede ser otra que diversa. La anamorfosis, más genérica, alargada, puede querer 
representar un nuevo efecto o significado del cuadro, como se ha visto en Los embajadores  
de Holbeim, pero, en otros casos, también pueden tener un fin esencialmente práctico, como 
son las que propuso García Hidalgo con las instrucciones para dibujar en paredes abovedadas. 
Recapitulando las figuras descritas no faltaron aquellas en las que lo que se pretendía era 
ensalzar el carácter carismático que se daba a importantes personajes como se comprueba en 
el grabado de Schön con cuatro cabezas de reyes y papas (Fig. 1966). Tampoco estuvieron 
ausentes las representaciones en las que lo que se quiso fue exagerar el gozo y alegría a la 
manera del personaje “Baco” de García Hidalgo (Fig. 1985). Tales postulados, que 
evolucionaron hacia formas caricaturescas, son aplicaciones que indican la evolución de la 
anamorfosis hacia figuras en las que la propia representación es perfectamente visualizada 
desde cualquier punto de vista. Pero, en ocasiones, lo que se pretendía era esconder una 
escena, tal y como hace Schön con el grabado de la escena erótica (Fig. 1967) resolviéndola 
con una anamorfosis en la que la pareja aparece desnuda, aunque disimulada entre un fondo 
de caza de venado. La causa de esta actitud secretista estaría relacionada con una actitud de 
fuerte castidad muy extendido en los siglos XVI y XVII. En este sentido religioso pueden 
encontrarse otros ejemplos en los que lo que se pretende es representar o ahondar en lo 
misterioso de la revelación de una cosa oculta, como sucede con la “Cabeza de Cristo”, 
anamórfica, de Johan Heinrich Glaser (1638), diseñada sobre un fondo en el que se describe el 
pecado original y la redención (Fig. 1969) o bien resaltar el carácter enigmático y lejano del 
Crucificado después de muerto como hace García Hidalgo (Fig. 1984). 
 
 En definitiva, a pesar de ser asunto poco conocido, la plástica ha dejado variados 
ejemplos de este tipo de representaciones2033 que están aún por estudiar en la plástica 
española. En definitiva, el proceso  de la composición anamórfica ha sido establecido como 
una curiosidad y una prestidigitación que raramente aparece como una cuestión de arte mayor, 
pero contiene una poética de la abstracción, un camino de ilusión y una filosofía de la realidad 
práctica superpuesta a los objetos existentes. La anamorfosis plástica es un jeroglífico, un 
monstruo en el que las escenas licenciosas, las imágenes santas y los retratos constituyen los 
                                                           
2032    IDEM, tomo II, lib. IX, cap. I, pág. 635. 
2033   Véase el apéndice fotográfico que figura en BALTRUSAITIS, J y otros, Anamorphoses ou magie 
artificielle des effets merveilleux, París , 1969. 
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principales sujetos de estas composiciones.2034 En cualquier caso, esta técnica es un fenómeno 
marginal. Una revelación de la ambigüedad con que se han considerado los fenómenos 
anamórficos está en la diversidad interpretativa que se les ha dado: en los museos de historia 
natural son vistos como pasatiempos ópticos y en los de bellas artes no son tomados en serio a 
causa de su valor artístico dudoso. En el curso de los siglos XVIII y XIX la anamorfosis se 
vacía, poco a poco, del contenido metafísico y se desarrolla como un virtuosismo técnico. El  
gusto por las rarezas del siglo romántico hizo revivir las representaciones antiguas. La 
evolución que ha sufrido siempre ha tendido a maravillar y sorprender al espectador, bien 
como una deformación óptica o por el uso del trampantojo. El procedimiento, incluso, fue 
llevado al cine en 1953, sobre pantallas panorámicas, proyectando la película por anamorfosis 
obtenidas con objetivos fotográficos especiales y no con esquemas lineales. El sentido de 
distorsión que tiene la palabra anamorfosis ha sido modernamente aplicada a otros medios: 
botánica, zoología, poesía, etc, reflejando en todos alguna deformación. A pesar de todo, la 




 7. 6. ANTROPOMETRÍA ARQUITECTÓNICA. 
 
 
 Aprovechando el carácter geométrico que subyace en la teoría y práctica de la simetría 
en la figura humana, la cual en otro sentido era considerada imagen de Dios en la tierra, no es 
extraño que el postulado se traspasase a los principios arquitectónicos y en, algunos casos, se 
tratasen juntos en una misma obra dedicada a la construcción de edificios como sucede con el 
español Simón García, al que luego aludiré, aunque los antecedentes de la antropometría 
arquitectónica es anterior. La tendencia general de numerosos artistas italianos después del 
siglo XV, y con mayor razón de los teóricos de arte, era reemplazar la práctica o rutina por la 
ciencia. Es precisamente por ello por lo que los cánones, a menudo puramente tradicionales y 
constructivos, debían recibir, necesariamente, una justificación objetiva. Una de las vías 
escogidas era el retorno a Vitruvio, atraído por Ghiberti. Aunque impugnado por numerosos 
críticos, este vitruvianismo prudente era propio para convencer a los humanistas del valor real 
del estudio de las proporciones. Comporta, también, la seguridad de la arquitectura clásica o 
clasicista, pues Vitruvio había afirmado la analogía entre el cuerpo humano y el edificio. 
Efectivamente, para Vitruvio la armonía de un edificio participaba de la proporción que hace 
de la ordenación de la medida existente entre una cierta parte de los miembros de una obra y 
el todo, al igual que sucede con las proporciones del cuerpo del hombre.2035 Hecha una lectura 
del libro III de Vitruvio es clara su intención de considerar la íntima relación ideal que deben 
guardar las proporciones de las obras civiles de los templos respecto a la del cuerpo humano, 
en una actitud clasicista que es más de relaciones simbólicas que numéricas. Así, no duda en 
                                                           
2034    IDEM, pág. 6. 
2035    En  el libro III de la obra vituviana se explica, después de dar las proporciones del cuerpo humano, que: 
“Luego si la naturaleza de tal manera compuso el cuerpo del hombre que los miembros en su proporción 
correspondan a toda la figura y grandeza, parece los antiguos aver ordenado con causa y razón, que también en 
las obras  aya perfection de medida de cada uno de los miembros a la universal forma de la figura. Pues como los 
antiguos diessen orden en todas las obras principalmente se dio en los templos sagrados, en los quales suelen ser 
las alabanzas y culpas de las obras perpetuas” (VITRUVIO, De Architectura, Alcalá de Henares, 1. 582, lib. III, 
cap. I). 
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comparar la sobriedad del orden dórico2036 con el hombre y  no le duelen prendas a la hora de 
relacionar las voluptuosas formas del capitel jónico con la sensual figura femenina.2037 Un 
estudioso como Luis Moya niega una intención de relación vitruviana directa entre las 
medidas que tienen las plantas, las columnas, los alzados y demás elementos arquitectónicos, 
con las obtenidas del cuerpo humano, mientras que se puede encontrar una aplicación clara en 
cuanto que es la excepción en la relación entre la estatua de seis pies, o sea, entre una medida 
vertical y otra horizontal, y el fuste toscano de seis diámetros de altura.2038 
 
 Una clarísima relación de la arquitectura con la antropometría se pone de manifiesto 
en las cariátides griegas y en una variedad de apoyos, sustitutos de columnas y otros soportes, 
que fue incorporada por el propio Vitruvio en las distintas ediciones que se hicieron de la 
arquitectura de Vitruvio.2039 Varias fueron las interpretaciones que de la misma se hicieron 
relacionando las columnas de los distintos órdenes arquitectónicos con diferentes clases de 
figuras. Pero esta afinidad viruviana antropomórfica no se limita a los órdenes sino que se 
extiende a otras partes del edificio el cual pasa a ser considerado como una unidad 
proporcionada asimilable al cuerpo. Respecto al trazado del conjunto del templo será 
reafirmado en el Renacimiento como coadyuvador del humanismo triunfante donde se han 
dibujado estos principios de antropomorfismo clasicista. En relación con la observación 
vitruviana durante el Renacimiento, surgen instrucciones para la construcción de edificios, a 
las que no son ajenos los tratadistas españoles. Así puede localizarse2040  las explicaciones de 
Alberti2041 o Filarete,2042 que siguen vivas en el siglo XVI, como puede verse en Diego de 
Sagredo, en Palladio con sus instrucciones para las iglesias2043 y en San Carlos Borromeo.2044 
                                                           
2036   Hablaba Vitruvio que los colonos griegos de las ciudades jónicas al proponerse levantar el templo de Apolo 
pensaron que las columnas debían cumplir no sólo función estructural sino ser proporcionadas de tal forma que 
dieron a la altura de la columna seis veces el diámetro de su base asimilándolo al cuerpo masculino (AMO, J, La 
teoría de la arquitectura en los tratados, Albacete, 1988, tomo I, pág. 83). 
2037   “...tallaron luego volutas a una y otra parte del capitel queriendo imitar el cabello que cae en bucles a 
derecha e izquierda y por medio de cimacio y festones, como cabellos arreglados sobre la frente, adornaron la 
parte anterior de los capiteles. Además, trazaron estrías a lo largo del fuste de la columna, a imitación de los 
pliegues de la túnica de las matronas”  (VITRUVIO, De Architectura, lib. IV, cap. 1). Véase BONET CORREA, 
A, Vitruvio y la catedral de Murcia , en Figuras modelos e imágenes, Madrid, 1993, pág.32. 
2038   “La actitud de Vitruvio puede entenderse suponiendo que su estudio de las proporciones es simplemente un 
ejemplo de cómo pueden reducirse a relaciones entre números bajos las medidas de cualquier obra de 
arquitectura, ya que algo tan complicado y variable como el cuerpo humano puede también explicarse por estas 
relaciones. Claro es que para conseguirlo ha tenido que falsear datos observables en la realidad, como se ha 
indicado antes; tampoco ha adoptado de las proporciones de la música pitagórica, muy sencillas pero poco 
adecuadas para medir un cuerpo humano, aunque sí lo son para medir la arquitectura, incluso la del propio 
Vitruvio, saltando sobre estas proporciones del cuerpo de las que hace tan poco uso”( MOYA BLANCO, Luis, 
Notas sobre las proporciones del cuerpo humano según Vitruvio y San Agustín, “Academia”, RABBAASF, nº 
46, Madrid, 1978, págs. 39-62). 
2039   El nombre de Cariátide deriva de Caria, la ciudad que durante las Guerras Médicas se alió con los persas 
pero al vencer los griegos éstos se llevaron como esclavas a las mujeres no dejando que se desprendieran de sus 
mantos para humillarlas con el espectáculo de su eterna servidumbre. Por eso los arquitectos colocaron en sus 
edificios públicos estas figuras en sustitución de columnas las imágenes de aquellas matronas a fin de que 
transmitieran a la posteridad el recuerdo del castigo infringido a los de Caria (SEBASTIÁN LÓPEZ, Santiago, 
Los soportes antropomorfos y sus variaciones, “Fragmentos”, Homenaje a Vitrubio, Revista de Arte, Ministerio 
de Cultura, editora Nacional, Madrid, 1986, nº 8 y 9,  págs. 64-77). 
2040    BLUNT, A, La teoría de las artes en Italia: 1450-1600, Cátedra, 1979. 
2041    ALBERTI, L. B, De re aedificatoria, Florencia, 1485, lib. VII, capls. 4 y 13, manifiesta que está a favor 
del círculo porque es una forma querida por la naturaleza. 
2042  Filarete, en un pasaje sobre las proporciones, dice que todas las unidades de medida y las figuras 
geométricas elementales derivan del cuerpo humano y que el canon de sus proporciones elementales rige 
también los buenos edificios (FILARETE, A, Trattato dell’ Architettura Ms. ca. 1451-1466, en los 
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 Pero la importancia del tema es más interesante en cuanto que la inscripción viene 
acompañada de ilustraciones como se constata en varias obras, algunas de las cuales  son 
estudios sobre el tratado de Vitruvio, comentarios sobre la obra del romano o que tienen cierta 
influencia de la misma como en el Codex Angelo da Cortina.2045 También en los dibujos de la 
obra de Fra Giovani Giocondo de Verona (1433-1515), de 1511 (Figs. 1997, 1999 y 2000) 
reeditada varias veces en el siglo XVI.2046 Asimismo en las imágenes del libro del milanés 
Césare Cesariano (1483-1543),2047 discípulo de Bramante, que fue nombrado arquitecto de 
Carlos V en 1520, en su traducción de 1521 en los que repite tipos (Fig. 1998). A destacar la 
figura de Francesco di Giorgio (1439-1502), quien consideraba que el ser humano era la 
criatura más perfecta, pues hizo varios dibujos en los que inscribe una cabeza humana dentro 
de un capitel y también otros en los que los fustes se tornan figuras femeninas mientras que 
los capiteles se transfieren a cabezas o el cuerpo humano en la planta del templo (Figs. 2001-
2002)2048 ejerció gran influencia siendo imitado por Pedro Cataneo (Fig. 2003).2049 Por su 
parte, John Shute dejó ejemplos de figura humana imbricadas en las columnas, realizando 
mediciones (Fig. 2004).2050 
 
 En la tratadística española destaca la figura de Diego de Sagredo, quien  ya se había 
hecho notar al tratar de las proporciones del cuerpo humano, pues dejó manifestada la 
conexión existente ente la simetría y la arquitectura, destacando que: 
                                                                                                                                                                                     
Cuellenschrften ... für Kunstgeschichte de Eitelberger, Viena, 1890 (cit. por PANOFSKY, E, El significado de 
las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 120, nota 28 y SCHLOSSER, J, La literatura artística, Madrid, 1976, pág. 
133). 
2043   Palladio recomienda las iglesias circulares porque el círculo es la forma más perfecta y conveniente a la 
casa de Dios (Il Quattro libri dell’ Architettura, Venecia, 1570, lib. IV, cap. 2) .  
2044    San Carlos Borromeo, Instrucciones Fabricae et Supellectilis Eclesiesticae (ca. 1572), lib. I, cap. 2. 
2045  El Codex Angelo da Cortina se conserva en la Biblioteca estatal de Budapest (PANOFSKY, E, El 
significado de las artes visuales, Madrid, 1979, pág. 104, nota 68). 
2046   Fra Giocondo en la ed. de M. Vitruvio per iocundum solito castigatior factus cum figuris et tabula ut iam 
legi et tabula ut iam legi, 1513. Hubo ediciones en 1511, 1513, 1522 y 1523. Sobre Fra Giocondo,  Santiago 
Sebastián López (Los soportes antropomorfos y sus variaciones, “Fragmentos”, Madrid, 1986, pág. 66 ) 
manifiesta que la  edición de Vitruvio que hizo  influyó en el Protorrenacimiento en Europa y, sobre todo, en 
nuestro Diego de Sagredo al escribir e ilustrar sus Medidas del romano  e incluso en la Nueva España del siglo 
XVII cuando el Barroco tuvo gran expansión influyendo en  un maestro anónimo que ensambló el retablo de la 
Pasión de San Miguel de Maní, en el Yucatán. 
2047    Cesare Cesariano, en la ed. de Di Lucio Vitruvio Pollione de Architectura libri Dece traduci de latino in 
vulgare affigurati, Como , 1521. Desde el cap. VII del libro se debe a Benedetto Giovio da Como y a Bono 
Mauaro de Bérgamo (CERVERA VERA, Luis, Cesare Cesariano 1483-1543. Traductor y comentarista de 
Vitruvio, “Academia”, 46, Madrid, 1978, págs. 61-96). 
2048   GIORGIO MARTINI, F, Tratato di architettura civile e militare (Ms. de 1501), ed. de Turín, 1841, 2 v, 
con atlas. Prevaleció lo hecho por Filarete, no sólo por inscribir figuras humanas en columnas (idea sugerida ya 
por Vitruvio), sino por intentar una superposición entre el entablamento de una columna antigua y un perfil 
dibujado a la manera de Villard de Honnencourt (LORGES, Ch, Les proportions du corps humain d’ après les 
Traités du Moyen Age et de la Renaissance, “L’ Information d’ histoire de l’ Arte”, París, 1968, pág. 137. Véase 
también PANINI, R., Francesco di Giorgio, Architetto, Florencia, 1946, vol. II, págs. 12, 284, 287;  SALMI, M,  
Disegni di Francesco di Giorgio nella collezione Saracini, Siena, 1957, figs. 22 y 23;  BONET CORREA, A, 
Figuras modelos e imágenes, Madrid, 1992, págs 32-33 y nota 5). 
2049  CATANEO, P., I quattro primi libri d’ architettura, Venecia, 1554, sostiene que la iglesia debe ser 
cruciforme porque la cruz es símbolo de redención (lib. III, fol. 35 vº) y, además, debe fundarse en las 
proporciones de Cristo, que era el más perfecto de los hombres (BLUNT, A., La teoría de las artes en Italia: 
1400-1600, Madrid, 1979 , págs. 136-1137). 
2050   SHUTE, John, Paynter and Archytecte:  EN The First and Chief Groundes of Architecture (1563), ed. facs. 
Londres, 1912. 
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   “... ninguna cosa hay tan subida y estimada en el mundo que en el hombre no se 
halle. y como los primeros fabricadores no tuviesen reglas para traçar /repartir/ y 
ordenar sus edificios: aparecioles devian ymitar la composicion del hombre: el qual 
fue criado y formado de natural proporcion: y especulando los tercios y escudriñando 
las medidas de su estatura / y cotejando unos miembros a otros: hallaron la cabeça ser 
mas excelente: y della todos los otros: como de miembro mas principal tomavan 
medida y proporcion ... y finalmente todo el cuerpo: de donde tomaron  ciertas reglas 
y medidas naturales para dar proporcion y autoridad a los repartimientos y ordenanças 
de sus edificios. De manera que todo el edificio bien ordenado y repartido es 
comparado al hombre bien dispuesto y proporcionado.”2051 
 
 Mientras Fra Giocondo, como se ha visto, dibuja las cabezas que relaciona con 
capiteles, las distintas ediciones de las Medidas del romano de Diego de Sagredo lo hacen con 
otros elementos arquitectónicos como la cornisa, haciendo coincidir las distintas partes de esta 
con las del rostro, (Fig. 2005-2007) explicando que: 
 
   “ Concertavan y armavan los antiguos las molduras de la cornixa sobre el rostro del 
hombre: poniendo cinco quadros en cinco lugares del dicho rostro. El primero sobre la 
frente. El ii, sobre los ojos. El iii  por las narizes. El iiii sobre la boca. El V so la barva. 
El primero salia mas que el segundo /  todo lo que ay del uno al otro: el segundo mas 
que el tercero: y el  tercero por el semejante mas que el quarto: y el quarto mas que el 
quinto. De guisa que el primero sale mas que el quinto: todo lo que ay del uno al otro. 
En estos quatro intervallos que se causan con estos cinco cuadros formavan los dichos 
antiguos quatro principales molduras/ conviene a saber: sobre la frente/ una Bula:   
sobre la nariz una Corona: sobre la boca un Bozel: ya podria ser que venir esta 
moldura sobre la boca se diga Bozel. sobre la barva formavan una gradilla o 
talon.”2052 
 
 Y no olvida Sagredo, igual que había hecho Vitruvio, dentro del contexto de las 
correspondencias arquitectura-antropometría, relacionar las volutas del orden jónico con las 
sensuales formas femeninas: 
 
   “Es pues que los jonios vieron la manera del capitel dorico aprovaron su formacion 
aunque se desagradaron del cuello  diziendo que causava disproporcion en la coluna. 
Contentoles el tablero: contentoles otrosi la invencion del vaso: el qualtomaron para 
armadura de su  capitel y le  fingeron estar cubierto con una gruesa corteza tan luenga: 
que los cabos de una parte y de otra cayanse rollaban de si mesmos como piel de 
pergamino: estas bueltas significavan los cabelllos delas mugeres bien assi como las 
estrias: los plegues delos mantos segun que suso diximos”2053 
 
 Juan Bautista de Villalpando también dejó una figura masculina que es adaptada a la 
planta de una iglesia (Fig. 2008) siguiendo los conocidos criterios precedentes según los 
cuales el hombre es el protagonista de ciencia, naturaleza y arquitectura, que incluye en la 
                                                           
2051    SAGREDO, D, de, Medidas del Romano, Toledo, 1526, fol. 4. 
2052   IDEM, fols. 9 vº y 10. Según A. Bonet Correa (“Aspectos Renacentistas en la catedral de Murcia”, en 
Catedral. V Centenario de su consagración, Madrid, 1966, págs. 27-36) indica la influencia que recibió Diego 
de Sagredo en el dibujo de las cornisas que deriva hacia el elemento arquitectónico como si de un rostro humano 
se tratara, procede de los capiteles que hizo Jacobo Florentín en la portada de la sacristía de la Catedral de 
Murcia. 
2053    IDEM, fol. 23 vº 
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reconstrucción del templo de Salamón según la revelación de Ezequiel, concretándose en la 
idea de que el cuerpo humano es el templo del alma, ambos hechos a imagen y semejanza de 
Dios.2054 
 
 Vicencio Carducho, por ejemplo, escribió sobre las ciencias necesarias para todo 
pintor, lo que no era ninguna novedad teórica en su tiempo, agrupando la arquitectura junto a 
la geometría, simetría, anatomía y perspectiva2055 e incluso habló de la unidad de las artes 
como la pintura, escultura y arquitectura, ya que siempre estas tres facultades andan juntas y 
en ninguno o en pocos artífices de opinión se halla la una sin las otras.2056 
 
 Este tipo de columnas eran comunes en Italia y Francisco de Holanda dejó constancia 
de las mismas en alguno de los dibujos que, sobre antiguallas, realizó en el país europeo, y 
cuyos ejemplares se encuentra en la Biblioteca de S. Lorenzo de El Escorial (Fig. 2009). 
 
 Juan Caramuel, en su variadísimo tratado de arquitectura, plagado de imágenes, no 
podía omitir un comentario sobre la antropometría arquitectónica, como se comprueba en la 
lámina XIX (Fig. 2010) relacionando los distintos órdenes de columnas con las condiciones 
de las personas: 
 
   “La columna toscana es semejante a un Ganapan o Rustico, que es fuerte y carece de 
aliño. La Dorica representa a un valeroso Capitan, porque sin dexar de ser fuerte, se 
adorna. La ionica es como una Matrona, bien peynada y tocada: y tocada: y robusta 
quanto la fragilidad de su sexo permitte. La crinthia es una Virgen delicada y hermosa, 
que gasta mas tiempo y caudal en adornar y enrizar sus cabellos. que en todo lo 
restante del cuerpo. La compuesta es una descompuesta muchacha, que se viste a su 
gusto, sin guardar las leyes, que la Autoridad y modestia prescribe”.2057 
 
 Y añade otras dos láminas, como las que llama columnas “paranínficas”,2058 en las que 
los fustes se sustituyen por ninfas vestidas o desnudas; en otras son atlantes, medios cuerpos y 
figuras mitológicas las que no sólo sustituyen los fustes sino que se adosan a ellos en algunos 
de cuyos casos se orienta casi a una finalidad ornamental, muy propia del sentido barroco, 
más que sustentante (Fig. 2011). 
 
                                                           
2054  Juan Bautista de Villalpando, Hieronymi Pradi et Ioannis Baotistae Villalpandi e Societate Iesu, In 
Ezechielem Explanationis et Apparatus Urbis ac Templi Hierosolymitani, Commentaris et Imaginibus, opus 
tribus tomis distinctum, Zanetti, Roma, 1596. 
2055   CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 71 vº. El tema de las ciencias necesarias al 
perfecto pintor es un tópico de la tratadística al que es necesario hacer referencia reiteradamente puesto que se 
repite en Vitruvio (De Architectura, ed. Alcalá de Henares, 1582, lib. III); Paolo Pino (Dialogodi pittura, 
Venecia, 1547, T. I, pág. 133); ARFE (De Varia, Sevilla, 1585, “A los lectores”); Lomazzo (Idea del Templo 
della Pittura, Milán, 1590, t. I, pág. 245); y  Dolce (Dialogo della Pittura, Venecia, 1557, t. I, pág. 167) Véase 
CALVO SERRALLER, F, en la ed. de CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1979, pág. 231, nota 
627). 
2056    CARDUCHO, V, Dialogos de la pintura, Madrid, 1633, fol. 31 vº. Se reproduce el tópico de la tratadística 
italiana del siglo XVI, con la unidad de las tres artes basadas en el dibujo (VARCHI, B, Due Lezioni, nella prima 
della cualisi dichiara un soneto di Michelangnolo ..., Florencia, 1549, t. I, págs. 43-44; GUTIÉRREZ DE LOS 
RÍOS, G, Noticia general para la estimación de las artes, Madrid, 1600, pág. 113). 
2057    CARAMUEL Y LOBKOWITZ, J, Arquitectura Civil Recta y obliqua, Vegerem, 1678, tomo II, pág. 271 y 
lámina XIX). 
2058    IDEM, pág. 283. 
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 Pero quien identifica las proporciones humanas con las de los edificios o sus partes, a 
fin de demostrar tanto la simetría arquitectónica del cuerpo como la vitalidad antropométrica 
de la arquitectura, es Simón García. La explicación de que tales fundamentos siguieran vivos 
en el siglo XVII, entre otras razones, se encuentra en el hecho de que muchas iglesias 
comenzadas en el siglo anterior están aún sin terminar, por lo que la vigencia de tales 
criterios, ya superados en su tiempo, se mantuvieron en la práctica. Esto es lo que ocurre en la 
obra de Simón García, que como se ha dicho en capítulo precedente no resulta caduca si se 
justifica con lo expuesto. El texto mezcla la tradición clásica vitruviana con la medieval,2059 
influido, tal vez, por el hecho de que los cuatro primeros capítulos del Compendio sean 
transcripción de Gil de Hontañón, con el renacentista, entre la que se encuentra toda la 
bibliografía existente en su momento comprendida entre los siglos XV u XVII, que pudo 
consultar. Lo desarrolla con esquemas poco afortunados, explicados a través de un contenido 
ecléctico que, ciertamente, es de difícil lectura, lo que se justifica porque era arquitecto y no 
escritor. Tales argumentos, necesariamente, deben tenerse en cuenta para comprender el 
significado del presente tema cuyas raíces profundas se nos escapan por la sutileza que 
requiere su tratamiento. Incluso, aunque el asunto sólo roza tangencialmente la perspectiva de 
la temática que ocupa este estudio, es preciso considerar que, en la obra de dicho autor, 
aparece una simbiosis concatenada entre las proporciones del cuerpo humano y la proporción 
geométrica aplicada a la arquitectura, ya que para lograr la armonía de las partes que integran 
un edificio es necesario tener en cuenta la antropometría y la proporción geométrica.2060 Las 
deudas, en este último aspecto, proceden de Vitruvio,2061 Alberti 2062 y Arfe, 2063 autores cuyos 
estudios seguramente leyeron, si se considera la relación que enumera en su tratado 
arquitectónico. 
                                                           
2059  Adviértase que los elementos medievales que aporta la antropometría de Simón García son de difícil 
localización por su carácter místico-religioso-cosmológico. Pero, tal vez se entienda la herencia gótica de Simón 
García, en los capítulos III y IV donde se trata la proporción del templo con las medidas del hombre porque en 
ambos, templo y hombre, son símbolo del universo cuya armonía, a equilibrio y orden es obra de Dios. 
2060   De la relación entre proporción geométrica y proporción antropométrica, se puede afirmar que no toda 
relación de medidas aplicada a la arquitectura es de origen antropométrico, si previamente son convertidas en 
relaciones numéricas que se utilizan a través de un trazo geométrico. Sobre los trazos geométricos, relaciones 
numéricas, clasificación de proporciones geométricas y ejemplos de trazos, descritos por Simón García véase 
CHANFON OLMOS, C, en la ed. de GARCÍA, S, Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos 
conforme a las medidas del cuerpo humano, Salamanca, 1681, págs. 38-59. Las relaciones numéricas se 
contienen en el cap. XXXII de la obra de García, transcripción del cap. VII de la Varia de Arfe y que éste tomó, 
en parte del cap. V. de los Elementos geometriae Venecia, 1482) de Euclides publicados en Sevilla, en 1576. No 
parece que haya tomado de Hontañón esta materia ya que el Vitruvio de Urrea (1592) y el Alberti de Francisco 
Lozano (1582), aparecieron en España después de morir Gil de Hontañón (1577), aunque en su tiempo, las 
relaciones numéricas de proporción fuesen del todo conocidas. 
2061  Vitruvio, que menciona la armonía que liga la antropometría y la arquitectura, haciendo una síntesis de las 
ideas pitagóricas-platónicas con la teoría de las proporciones que ofrece Euclides en el libro V de sus Elementos. 
En esta forma Vitruvio ofrece la relación entre una teoría científica de las proporciones. 
2062  El humanismo renacentista sigue la línea vitruviana pero abandona la idea del canon antropométrico único y 
desarrolla relaciones numéricas inspiradas en la armonía musical. Para Alberti los postulados vitruvianos son 
indiscutibles gracias a las aportaciones neoplatónicas (Plotino), basando las relaciones numéricas ligadas a la 
música sin mencionar la antropometría. Al contrario que Vitruvio, separa la proporción armónica de cualquier 
consideración antropométrica pero, igual que aquél, la hace emanar de la música (ALBERTI, L. B, De re 
aedificatoria, libri X, caos, V y VI). 
2063   Arfe separa las relaciones numéricas de las consideraciones sobre la música y la antropometría (De Varia, 
Sevilla, 1585, lib. I, tít. I, cap. VII). Su sistema de proporciones, influido sin duda por Euclides, dejó a un lado 
consideraciones musicales. Bonet Correa, en la ed. de ARFE, De Varia, Madrid, 1974, pág. 31, hace notar que el 
sistema de proporciones de Arfe fue ideado para los poco ejercitados en matemáticas, por lo que, aunque el 
origen es euclidiano, su estructuración tiene un gran sentido práctico. 
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 La materialización de los principios expuestos, en cuanto a la relación entre la simetría 
del cuerpo humano y las proporciones de la construcción arquitectónica, pueden verse no sólo 
en la parte teórica de su tratado sino en los dibujos que lo acompañan, semejantes en cuanto a 
la intencionalidad, a los de Francesco di Giorgio, Fra Giocondo, Pedro Cataneo y Diego de 
Sagredo, emanados de la ideología expresada por Alberti. Precisamente, es en la parte teórica 
del Compendio de Simón García, donde se mezclan, efectivamente, simetría y arquitectura, 
que el propio autor detecta ya en Vitruvio. Para ello, refiere, atribuida a un arquitecto llamado 
Rentisco, la celebración de una reunión ente griegos, hebreos, caldeos y latinos, en la que 
acuerda que los: 
 
“ ... edificios fuesen repartidos por el menor mundo que era el cuerpo del hombre”2064 
 
 Puesto que en el cuerpo hay todas las razones y medidas, que en este concilio se 
manda que: 
 
“... dice Bitruvio que ... desde allí adelante, todos los artistas labrasen y rigiesen por la 
medida del cuerpo humano”.2065 
 
 Esta correspondencia la postula Simón García asimilando algunas partes del cuerpo 
humano con ciertos elementos arquitectónicos de los templos, algunos de los cuales se pueden 
resaltar. La cabeza, se relaciona con el capitel y la cabecera del templo, porque: 
 
   “La cabeza como es quadrada, y el oido centro. Por eso tomó nombre el capitel y la 
cabecera de un templo, y si es quadrado que su eligimiento, significa a la traza que ha 
menester para ser hecha, y si es redonda, a toda la cabeza compuesta de pelo o cabello, 
y si ochavada, a lo ochavos que haçe el perfil”.2066 
 
 De este modo, si la cabeza tiene 15 cuartos, conviene recordar que para Simón García 
el cuarto es igual a 1/12 del rostro ó 1/120 de alto y que el tercio del rostro es igual a 4 
cuartos, 
 
“Los 12 el (del) rostro, esto es lo que una capilla cabeçera requiere de pared y estribo, 
teniendo 12 de hueco 3 de salida en cada angulo”2067 
 
 Después ofrece las proporciones del brazo, antebrazo, codo y muñeca del hombre, que 
asemejan a  los: 
 
   “ ... pilares para la Nave Mayor, y colaterales y hornaçinas, y de no llebar pilar, 
pared. Por manera que diremos que el cuerpo es nabe maior, y aste el codo colaterales. 
Y de allí a la moñeca, horneçinas, y la mano asta las raices de los dedos para capillas 
particulares. Y los dos parez y estribos”.2068 
 
                                                           
2064  GARCÍA, S, Compendio de Arquitectura y Simetría de los templos conforme a la medida del cuerpo 
humano, Salamanca, 1681, fol. 1. 
2065   IDEM. Véase VITRUVIO, De Architectura, lib. III, cap. I. 
2066   IDEM, fol. 2. 
2067   IDEM, fol.  2 vº.  
2068   IDEM, dol. 3. 
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 El tema de la mano vuelve a surgir más adelante al identificar la correspondencia 
existente entre los dedos humanos con los nervios de una bóveda de crucería.2069 Dice Simón 
García que: 
 
   “... el cuerpo es nabe maior, y asta el codo colaterales y de alli a la moñeca, 
horneçinas, y la mano asta las raices de los dedos, para capillas particulares. Y los 
dedos estrivos. De aqui y por estas medidas se pueden fabricar qualesquier templos. 
Asi de una nave como de 3 y 5 y 7. Y tomas de dichas medidas como mas hiçiere a el 
proposito de la disposiçion del tal templo, respecto del pueblo en que se haçe ...”2070 
 
 En el capítulo 3 del Compendio, partiendo de un edificio cuya planta tenga tres o cinco 
naves, es comparado con el cuerpo humano, considerado con los brazos en cruz, de los que 
dice que: 
 
   “Teniendo echa la planta de tres o cinco naves, es regla que suba tanto como tiene de 
ancho, que si hubiere colaterales y ornaçinas o colaterales solas, que tanto como todo 
fuere de ancho. Tanto suba de alto la nave maior. Porque si miramos a un cuerpo es 
tanto de ancho como de largo o alto”.2071 
 
 Las naves colaterales nacen, después de la cabecera de la planta: 
 
   “Y las colaterales se suelen sexar devajo de los capiteles, asi como los brazos devajo 
de la caveza, y nasçen de los hombros. Quando ban a un algo significa que el tal 
cuerpo es sin cabeza ... Esta figura demuestra la manera de subir un edificio de tres 
nabes segun se alla en el cuerpo humano. Tambien podran ser las ornaçinas al peso de 
las colaterales, significando que está con los braços en cruz. Pero mejor sera que esten 
debajo como estaba las colaterales de la maior y por la regla dada se pueden haçer ... 
Quando un templo de 3 naves sube a un alto como el presente se supone que es un 
cuerpo sin caveza. Porque si medimos lo que tiene desde A hasta B, que es de codo a 
codo, como en las fojas pasadas se dio por regla en el distribuir por el cuerpo humano, 
asi allaremos aora que esta mensura que en latitud desde el punto A hasta B es lo que 
ay desde A hasta D que llegara a la oyuela del pecho, o primer hueso. Dandole bajo de 
la çinta o jenital 2 rostros, y asi allamos en latitud 5 rostros y en altitud otros  5, que 
bien a ser alto con ancho.”2072 
 
 Ejemplifica el asunto con un dibujo de alzado de tres naves a la misma altura que 
igualan el alto y el ancho en similitud con el medio cuerpo, sin cabeza, considerando la 
embergadura de codo a codo que tendría 5 rostros en ambas dimensiones. 
 
 En cuanto a los vanos de los arcos (Fig. 2012), según Simón García, es posible 
construirlos a partir de la figura humana de tal forma que sus medidas tendrán: 5 rostros de 
alto y 6 tercios de ancho (2 rostros) quedando las colaterales a la altura de los hombros: 
 
                                                           
2069   IDEM, fol. 25 vº. La interpretación de las nervaduras de una bóveda a través de los dedos de la mano (cap. 
VI) no puede ser considerada como de genuino origen gótico sino, más bien, una creación  protorrenaciente 
nacida en España a fines del siglo XV o principios del XVI (CHANFON OLMOS, C, en la ed. de GARCÍA, S, 
Compendio de Arquitectura..., Churrubusco, 1979, pág. 36). 
2070   IDEM, fol. 3. 
2071   IDEM, fol. 8. 
2072    IDEM, fols. 8 y 8 vº. 
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   “De suerte que podemos dezir de esta figura de luçes señálada con la A, que el  
cuerpo es la forma, o arco que tiene 6 tercios de hueco y 5 de alto. Y la cabeza es la 
luçera, o bentana que tiene 3 de hueco, que tantos terçios tiene de ancho la cabeza. 
También demuestra esta figura al peso que an de quedar las colaterales que es al de los 
capiteles de la maior, como demuestra la linea muerta de los puntos. Y si el templo 
fuere de 5 naves darle por quanto es mas ancho, de mas alto el ancho de las hornaçinas 
y estas quedaran las superficies de las claves de sus arcos, al peso de los capiteles de 
las colaterales. Es regla general que otro tanto como tuviere de ancho un templo, tenga 
de alto ora sea de una, ora de 3, o 5 o 7 naves.”2073 
 
 Y restan las torres (Fig. 2013) las cuales se identifican con el alto y ancho de la figura 
del hombre, sin brazos, correspondientes, de manera que: 
 
 -los cimientos, con el tercio de la altura del pie (sería un tercio) 
 -Para el cuerpo de la torre, 8 rostros (es decir 2 tercios) 
 -La pirámide o aguja, que se corresponde con la distancia comprendida entre la línea 
 de los hombros y la coronilla (5 tercios) 
 
 Todo ello supone, por tanto, 30 tercios de altura, medida que Simón García aplica al 
cuerpo del hombre, identificando plenamente arquitectura con antropometría de forma 
plena.2074 
 
 Otros datos, esporádicos, en relación con el tema de la antropometría arquitectónica, 
aparecen a lo largo del Compendio como son los referidos a los frontispicios de las puertas 
(Figs. 2014): 
 
   “Los frontispicios que se haçen sobre las puertas son muy diversos. Britrubio le da la 
nobena parte, que es hechando el alto de la cabeza y pescueço, tomada el anchura 
desde el principio de los dedos; sube la sesta parte echandole de la mano raíz del 
braço, sube la quinta parte escasa; echando del codo, sube la tercia parte, de un 
hombro a otro es como un arco a todo punto, como esta figura lo muestra claramente. 
El prudente architecto puede escojer y haçerlo a su gusto como mejor le pareçiere y 
mas ayroso si no ay algun impedimento.”2075 
 
 En cuanto a lo que llama  “caracoles o husillos” que se suelen haçer en las plantas y 
edificios, también se encuentran relaciones con partes del cuerpo: 
 
   “Los caracoles, o husillos que se suele haçer en estas plantas y edificios, porque baia 
medido todo con la raçon del cuerpo humano, se haran de esta manera: que tendida 
una figura con los  braços abiertos, lo que tiene de ancho la cabeza que son tres 
terçios, como dicho es, tenga de cabeça el dicho caracol, o husillo, y siendo caracol 
por tener el ojo abierto, se le podrá dar el ancho de la caveça de alli a la mano es el 
ancho de los pasos, los quales an de ser de una altura del mismo ojo; lo  que tiene de 
alli a la mano es el ancho de los pasos, los quales an e ser de una altura medida que 
vengan a conformar ando una buelta por encima de la puerta, porque no ocupen ni 
                                                           
2073   IDEM, fol. 9. El tema de la analogía de las dimensiones del cuerpo humano y el arco es descubierto en San 
Agustín, La ciudad de Dios,  XV, 26 (CHASTEL, A, y KLEIN, R, en la ed. de GAURICO, P, De Sculptura, 
Genève, 1969, pág. 83). 
2074    IDEM, fols. 9 y 9 vº.  
2075    IDEM, fol. 10. 
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queden altos, que es fe, ni bajos, que es falso. Comun se les suele dar una quarta de 
alto o una quinta de vara, esto quede segun la disposicion; lo que tiene de alli de las 
manos desde la punta al cavo de los dedos, significa pared; si le sacaren fuera la 
groseza del ojo, pueden liçençiosamente darle fuera de los dedos la pared. Y asi lo 
muestra esta figura.”2076 
 
 Y la mano que va relacionado con cada dedo. El meñique con la “forma”, el anular 
con la “Rampante”, el medio con la “Diagonal o cruzero”, el índice con el “Rampante o 
terceler” y el anular con “arco perpiaño” (Fig. 2015) anotando: 
 
   “Corresponde el largo de la uña de cada dedo, con el largo de la mano, en lo 
que cada dedo tiene numerado que es lo que a de colgar el miembro de cruçeria 
que le corresponde.”2077 
 
 Tras lo expuesto, queda claro que la antropometría arquitectónica, si en un principio 
estaba dedicada a representar la correspondencia entre el cuerpo humano con los órdenes 
clásicos, columnas, plantas de edificios, etc, sigue viva en el siglo XVII. Y no solamente en 
tratadistas  de la arquitectura como sucede con Simón García sino en autores posteriores que 
recogen postulados caducos, copiando, imitando o interpretando la iconografía que les 
precedieron como hace Matías de Irala quien trazó representaciones en las que describe la 
relación entre los órdenes clásicos y el cuerpo humano en pleno siglo XVIII (Fig. 990), para 
describir su antropometría: 
 
   “Esta coluna TOSCANA esde 7 diametros se aplica a fabricas que muestren 
robustez y fortaleza 
esta coluna DORICA es de 7 1/2 se aplica a casas de Marte Nobles que muestran 
grandeza y gallardª 
esta coluna JONICA es de 8 diametros se aplica a A. traza y res Reales q. muestren 
Magestad 
esta coluna CORINTIA es de 9 diametos se aplica a fabricas de S.as vigs esveltas 
Esta coluna COMPUESTA es de 10 diametros y se aplica a fabricas Eclesiasticas y 














                                                           
2076    IDEM, fols. 10 vº-11. 
2077    IDEM, fol. 25. 
2078    IRALA, M, Metodo sucinto i compendioso de cinco Simetrías, Madrid, 1730, lám. 20. 

















 El carácter diverso de los contenidos expuestos, en gran medida, aconsejan no 
formular unas conclusiones generales, habitualmente parciales y sesgadas, puesto que exigiría 
volver a incidir en los asuntos y contenidos inéditos ya explicados, cuyo propósito y 
objetivos, además, están ya descritos en el proemio que encabeza el texto pretérito al que me 
remito. Intención tan concluyente no es óbice para silenciar las últimas pinceladas que 
requiere lo tratado, referidas a una visión global, con alguna matización que abordo a 
continuación de manera sintética. 
 
 La primera deducción que resulta de las páginas precedentes, referida a cuáles fueron 
los principios y criterios seguidos por los pintores y escultores para poder representar la figura 
humana, ejemplificada con abundancia de imágenes que testimonian algunas creaciones 
plásticas del siglo XVII y su entorno, ponen de manifiesto que los tratadistas españoles 
disponían de un amplio bagaje teórico anterior al que podían acceder, como lo constatan en 
sus obras escritas las cuales denotan un significativo contenido de deuda italianizante y de 
otros países europeos propios de su contexto cultural. 
 
 
 En conjunto, se deja reseñado que, el contenido del estudio realizado se acota entorno 
a dos asuntos fundamentales, cuales son, la simetría y la anatomía artísticas, a partir de los 
postulados descritos por los tratadistas que influyeron en los creadores del siglo XVII, si bien 
se consideran otras cuestiones. Fundamental ha sido el papel jugado por la figura humana, 
como fuente de inspiración de los artistas plásticos, a través de una iconografía representada 
en dibujos, grabados, etc, a los que aquellos tenían acceso. Entre ellos, los modelos de bulto, 
en sus distintas manifestaciones, desempeñaron esencial función práctica en los obradores 
siendo los maniquíes la expresión más concreta de los que, como queda explicado, apenas 
resta algún ejemplar, precisamente, por ser útiles de trabajo de los artistas. Estos modelos, a 
los que no se les dio la adecuada importancia durante siglos posteriores, sí fueron estimados 
en su momento por los artistas, como lo prueba el alto precio que, según consta en los 
documentos notariales e inventariables examinados, se pagaba, en los siglos XVI y XVII, por 
aquellos de tamaño natural y articulados, sin duda obra de maestros escultores: Andrés 
Cansino construyó uno valorado en 300 reales y Vicencio Carducho tenía uno que alcanzaba 
los 660 reales. 
 
 Entre este cúmulo de procedimientos, queda demostrado que, según todos los autores, 
fue el natural, especialmente el realizado a partir de modelo masculino, el que se consideraba 
mejor “libro” del que el artista podía obtener las mejores lecciones de anatomía exterior, 
equilibrio, movimiento, proporciones, escorzo y demás consideraciones formales y estéticas 
del cuerpo humano, siempre que aquél se afanase en su estudio y práctica habitual. También 
se llega a otra conclusión: no todos pudieron acceder a estas experiencias, fundamentalmente 
aquellos que residían fuera de los centros importantes de creación artística, de la categoría de 
Valladolid, Madrid, Córdoba, Sevilla o Valencia, en el siglo XVII, ciudades en las que sí 
existían academias en las que estas manifestaciones se desarrollaban y donde eran trabajos 
usuales de pintores y escultores. Si el impedimento era grande mayores eran las trabas cuando 
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lo que se pretendía era acceder al estudio del desnudo femenino, prohibido por las normas 
ortodoxas derivadas de Trento (1545-1563), ratificadas y, aún más, constreñidas por 
interpretaciones rígidas de lectores, teólogos, moralistas y otras normas al uso. En tal entorno, 
no ha de extrañar que los dibujos recopilados pongan de manifiesto que muchos desnudos no 
fueron fruto del ejercicio del natural sino de la frecuente práctica en la que el artista partía de 
iconografías ajenas las cuales eran interpretadas para crear una obra particular la cual, a veces, 
rozaba la imitación y la repetición. 
 
 La inclusión en los tratados de las normas simétricas, en gran parte, iban encaminadas 
a satisfacer el interés de los artistas pero se percibe, en cambio, que su idea estética de la 
armonía no tenía una simple aplicación práctica sino que los criterios antropométricos 
también se redactaron pensando en que servirían de fundamento para lograr representar la 
belleza sensible en las artes visuales. Lo que se ha querido dejar patente es que se procuraba, 
entonces, una ósmosis entre dos criterios ambivalentes. Por una parte estaba el ejercicio 
artesanal, en el sentido más pragmático del término, permitiendo al artista construir un cuerpo 
humano, siempre, bien proporcionado y, en ciertos casos, lograr dibujar diversos tipos de 
figuras, también bajo criterios antropométricos preestablecidos. Por otro lado, se lograba una 
precisión estética al conseguir realizar creaciones en las que subyace el idealismo de la 
belleza cuyos postulados ya habían sido fijados por Vitruvio. Posteriormente, esa fue la 
tendencia general adoptada por numerosos artistas italianos, después del siglo XV, en cuyas 
creaciones bebieron los tratadistas españoles de los siglos XVI y XVII, reemplazando la 
práctica o rutina por un sentido más científico de la creación. Es, precisamente, esta la razón 
por la que los cánones, a menudo puramente tradicionales y constructivos, debían recibir una 
justificación objetiva. Una de las vías fue el retorno a la antigüedad que enseñaban los, tantas 
veces reinterpretados, principios vitruvianos ya que en ellos se pretendía encontrar todos los 
secretos de la armonía antropométrica que son mencionados por todos los autores. El otro 
gran espejo en el que se miraban los tratadistas españoles, a la hora de establecer las 
proporciones del cuerpo humano, era Durero pero la referencia era más teórica que usanza y 
método ya que el complejo y denso tratado del alemán estaba demasiado lejano como para 
poder imitarlo: bastaba copiar de sus imágenes lo preciso, como hizo Arfe, o citarlo en cuanto 
a algunos tipos humanos, como formularon Pacheco o Carducho. Por otro lado, es difícil 
imaginar a un autor desgajando los contenidos de otro, plagiándolo sin sentido; por eso las 
coincidencias significativas, allí donde las hay, son efectivamente dispersas, encuadradas en 
contextos diferenciados y condicionadas por las diversas lecturas a las que cada autor pudo 
acceder.  
 
 Por tanto, no resulta aventurado afirmar que todos los tratadistas españoles ofrecen un 
cierto grado de subjetividad exponiendo distintas medidas y agrupaciones antropométricas. Es 
decir, si se puede localizar un substrato común en todos ellos, respecto al estudio de la 
simetría, los particularismos no son nuevos sino que deben entenderse como una muestra más 
del quehacer creativo del artista a través de las diversas etapas históricas. Ello no supone una 
negación de las normas que regulan la agrupación antropométrica sino que, incluso, tales 
reglas están sujetas a interpretaciones diferentes. Por tanto, al considerarlas referidas a un 
período acotado en el tiempo, las deudas que los españoles presentan respecto a Italia, con 
excepción de Durero, son tan patentes que las individualidades se difuminan en cuanto a 
contenidos aunque no tanto desde el punto de vista conceptual. Si las generalizaciones pueden 
ser erróneas y si se considera que, tratadísticamente, la España del siglo XVII era el resultado 
de haber estado a la zaga de Italia, cierto es que también contaba con numerosas 
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peculiaridades. Por otro lado, parte de las normas simétricas en España seguían ancladas en 
principios y conceptos que habían sido superados fuera. Valga como ejemplo el destacado 
caso de la Varia de Arfe, publicada a fines del siglo XVI, manteniendo su vigencia hasta el 
siglo XIX ya que, después de ella, no se volvió a publicar en España otro tratado tan denso en 
simetría, salvo la reforma de Asensio y Torres de 1806. 
 
 En cuanto a la anatomía la actitud renovadora de algunos anatomistas durante el siglo 
XVI, frente al galenismo tradicional, tuvo un segundo momento que se produjo en tres fases. 
Tras un primer período coincidente con el reinado de Felipe III, ostentando entre 1598 y1621, 
durante el que se vivió una mera prolongación de lo que se sabía de la centuria precedente, 
hacia la mitad del siglo se recogieron las formas renovadoras las cuales se afianzarán en el 
último tercio. Por tanto, si los principios simétricos presentan claras deudas respecto a los 
tratadistas europeos qué decir de los anatómicos ya que la laguna en España fue aún mayor, al 
menos aparentemente. Y, a pesar de la presencia de personajes renovadores, seguidores de los 
postulados de Vesalio, los caducos criterios galénicos continuaron incluyéndose en los libros 
de anatomía que se publicaron en la España de principios del siglo XVIII. Pero de todo este 
compendio anatómico al que me refiero es preciso recalcar que mucho fue estrictamente 
médico y sólo una parte -caso de las imágenes de músculos y huesos y poco más- interesaba a 
pintores y escultores. Como se puede comprobar, el estudio realizado pone de manifiesto que 
también hubo ejemplos de obras de españoles significativas, admiradas en Europa, siendo la 
más influyente el caso de Historia de la composicion el cuerpo humano de Valverde de 
Hamusco (1556), a pesar de la deuda vesaliana que destila, publicada unos años antes (1543) 
y las Tablas anatómicas de Crisóstomo Martínez, más tarde, en pleno siglo XVII. El resto de 
los trabajos, salvo la cartilla de García Hidalgo, no pasaron de lo teórico como así lo hicieron 
Carducho, Pacheco o Jusepe Martínez. También es lamentable que los dibujos y las teorías 
sobre anatomía y simetría del pintor y fraile Juan A. Ricci se quedaran manuscritas y tuviesen 
nula repercusión docente, salvo para su alumna particular, la Duquesa de Béjar, entorno a 
l659-1662. Todas esas razones vienen a confirmar que fue la iconografía incluida en los libros 
anatómicos de autores europeos (de las que he recopilado los ejemplos más significativos 
referidos a imágenes que podrían ser más útiles a los artistas), mucha derivada de 
investigaciones médicas y la colaboración directa de artistas pintores y grabadores que 
participaron en los diseños y estampación de las láminas, la única lección a la que la mayoría 
de los artistas españoles pudieron acceder.  En cualquier caso, los artistas españoles no 
mostraron excesivo empeño en menesteres anatómicos; aquí parece que no fue práctica 
habitual lo que hacían personajes italianos: salvo excepciones, como hizo Arfe, en Salamanca 
con Cosme de Medina como profesor, y no sería muy común que los pintores y escultores se 
acercaran a los anfiteatros para asistir a las repugnantes clases de disección que, en ciertas 
universidades, se llevaron a cabo entonces. 
 
 Muy ligado a los métodos anteriores, en los tratados estudiados queda verificado el 
papel desempeñado por las reglas geométricas, muchas relacionadas con principios derivados 
de la perspectiva que no se ha considerado adecuado incluir aquí, los cuales también sirvieron 
de fundamento práctico para el trazado de la figura humana. Son tales recursos: el escorzo, la 
utilización de la cuadrícula o los instrumentos y procedimientos de dibujo, algunos de los 
cuales llegaron a rozar el virtuosismo en la creación artística como es el caso de la 
anamorfosis, muy propia del gusto francés, donde tuvo gran arraigo, pero que en el gusto 
español no encontró adecuada respuesta salvo en algunas de las estampas de García Hidalgo. 
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 Si tan parca representatividad es evidente no menos lo fue la antropometría 
arquitectónica la cual, aunque en un principio estaba dedicada a materializar la 
correspondencia entre el cuerpo humano con los órdenes arquitectónicos, las plantas de los 
edificios y otros elementos arquitectónicos en el siglo XVII, presenta una valoración caduca 
que tiene un valor más teórico que práctico. 
  
 Como es habitual en todo proceso investigador, a partir de unos hechos, documentos y 
muestras de creaciones artísticas, que están saliendo a la luz de manera intermitente y 
continuada, como los antes mencionados, justo es reconocer que el estudio llevado a cabo, 
además de poner de manifiesto el estado de la cuestión sobre los distintos asuntos tratados 
que, tangencial o parcialmente, formulan referencias sobre el particular, exige recopilar, 
sistematizar e interpretar, los trabajos realizados, además de dar numerosas noticias inéditas y 
exponer imágenes que es el la primera vez que aparecen juntas. La intención, por tanto, ha 
sido presentar dos aspectos fundamentales que es oportuno resaltar a manera de conclusión. 
Por una parte sería imprudente audacia aventurar que los contenidos expuestos resultan 
definitivos; antes al contrario, creo que, es deber de todo proceso investigador dejar abierta la 
senda a nuevas interpretaciones que franqueen la puerta a futuros estudios cuya labor, referida 
al cuerpo humano, resulta apasionante y siempre inconclusa. 
 
 Y una acotación final que sirva de colofón ante ciertos criterios teóricos y aspectos 
estéticos, del período histórico considerado, a los que en varios momentos ha sido preciso 
hacer referencia, los cuales vivieron un creciente e inusitado interés entre los tratadistas 
renacentistas y barrocos: si tales discernimientos se relacionan con el “día a día” de la práctica 
del obrador, muchos de los maestros, pintores o escultores sino manifestaron desdén hacia las 
normas rígidas fundadas en el rigor científico sí las relegaron a los textos y el artista optó, 
paulatinamente, por la libertad de creación siendo la genialidad individual la que, en 
definitiva, determinó la validez de sus creaciones, en un entorno en el que los pintores y 
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Nicolini, Veneza, 1591. (BNM ER-1005, 1011 y 1594). 
Ed. de Gabriele Mazotta editore, Milano, 1973. 
-Libro primero y segundo de la simetría del cuerpo 
humano de Alberto Durero. Inédita traducción 
manuscrita al castellano, ANONIMA, incompleta, 
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-Los cuatro libros de la simetría de las partes del cuerpo 
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Edited, with an introduction, traslations and commentary 
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 FRANCO, Giacomo, 
-De excellentia et nobilitate dimneations libri 
duo.Venecia, 1611. 
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-Ver LÓPEZ FERED, J. A. 
 
 GALINDO SAN MIGUEL, Natividad, 
-Algunas noticias sobre Juan Bernabé Palomino, 
“Academia”, RABBAASF, nº 69, ºMadrid, 1989, págs. 
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Roma.Delineata in più tavole con tutte le figure in varie 
faccie, e vedute. Per istudio della regia academia di 
Francia pitturae scultura, soto la direzzione di Carlo 
Errard gia dive ttone di essa in Roma. Preparata su’ i 
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-Documentos para la Historia del Arte en Andalucía, 
Sevilla, 1927-1937, 9 vls. 
-Varia Velazqueña, Madrid, 1960, 2 vls. 
-Centenario de Alonso Cano en Granada. Estudios. 
Comisión Organizadora de los actos conmemorativos del 
tercer centenario de la muerte de Alonso Cano, Mº de Ed. 
y Ciencia, Granada-Madrid, 1969. 
-Ars Hispaniae. Historia universal del arte hispánico, ed. 
Plus Ultra, Madrid, 22 Vols, 1947-1973. 
-Historia del Arte, (Director J. Pijoan), Salvat, Madrid, 
1971, 10 vls. 
-Historia Universal de la Medicina, Salval, Barcelona, 
1972-1975, 7 vls. 
-Maestros de la pintura, Noguer Rizzoli, Barcelona, 
1973, vol. II. 
-Anamorphoses jeu de perspective. Musée des Arts 
Décoratifs, París, M. Du Mont Schariberg, Köln, 1975. 
-Bartolomé Esteban Murillo , 1617-1682. Exposición en 
el Museo del Prado y la Royal Academy of Arts, 
Londres, Ministerio de Cultura, Dirección Gral. de BB.. 
Artes, Archivos y Bibliotecas & Fundación Juan March, 
Madrid, 1982. 
-Dessin et Sciences : XVII e - XVIII e siècles, Museo del 
Louvrre, París, Junio-Septiembre, 1984. 
-El Escorial en la Biblioteca Nacional, Cat. Expox. 
comisionada por Elena Mª Santiago Páez, Ministerio de 
Cultura, Dron. Gral. del Libro, Madrid, 1987, págs. 215-
216. 
-Las edades del hombre. Catálogo de la exposición  “El 
Arte en la Iglesia de Castilla y León”, Diócesis de 
Castilla y León, Caja de Ahorros de Salamanca y Junta 
de Castilla y León, Salamanca, 1988. 
-Velázquez y el arte de su tiempo. V Jornadas de 
Arte.Departamento de Historia del Arte “Diego 
Velázquez” del Centro de Estudios Históricos, CSIC, ed. 
Alpuerto, Madrid, 1991. 
-El siglo de Fray Luis de León. Salamanca y el 
Renacimiento. Cat. Espos. en Colegio del Arzobispo 
Fonseca, Mº de Cultura y Junta de Castilla y León, 
Madrid, 1991 
-L’ âme au cops, Catálogo de la Exposición del Gran  
Palais, ed. Musées Nationaux, París, 1993. 
-El Real Alcázar de Madrid. Dos siglos de arquitectura y 
coleccionismo en la Corte de los Reyes de España, 
Dirigida por Fernando Checa, Comunidad de Madrid, ed. 
Nerea, Madrid, 1994. 
-Felipe II. Un monarca y su época, Catálogo Exposición, 
Sociedad Estatal para la conmemoración de los 
centenarios de Felipe II y Carlos V, Museo Nacional del 
Prado, Madrid, 1998. 
-El desnudo en el Museo del Prado, Fundación Amigos 
del Museo del Prado, Galaxia Gutembert/Círculo de 
Lectores, Madrid, 1998. 
-Figuras e imágenes del Barroco, Fundación Argentaria, 
Madrid, 1999. 
-Zurbarán ante su centenario, 1598-1998, Seminario de 
Hª del Arte dirigido por A. E. Pérez Sánchez, Fundación 
Duques de Soria, Universidad de Valladolid, Valladolid, 
1999. 
-Velázquez y Sevilla, Cat. Exposición, Sevilla, 1999. 
-Cinc seles i un dia, Universitat de Valéncia, Cat. 
Exposición, Valencia, 2000 
 
 VARIOS AUTORES (TORMO Y MONZÓ, 
Elías, y  LAFUENTE FERRARI, Enrique, y GUSI, 
Celestino), 
-Vida y obra de Fray Juan Ricci, Gráficas Marinas, 
Hauser y Menet, Madrid, 1930. 
 
 VARIOS AUTORES (CAAMAÑO 
MARTÍNEZ, Jesús Mª; GAYA NUÑO, Juan Antonio),  
-Centenario de Alonso Cano en Granada, 1667-1967, 
Ministerio de Educación y Ciencia, Granada, 1969. 
 
 VARIOS AUTORES (AGUILO, Mª Paz; 
ESPINOS, Adela; LÓPEZ-YARTO, Amelia; RAUINA, 
Mª Paz; y TARRAGA, Mª Luisa), 
-Artículos de Revistas clasificados por materias,  
Instituto Diego Velázquez, CSIC, Madrid, 1976. 
 
 VARIOS AUTORES (GONZÁLEZ BLASCO, 
Pedro; JIMÉNEZ BLANCO, José; LÓPEZ PIÑERO, 
José Mª), 
-Historia y sociología de la ciencia en España, Alianza, 
Madrid, 1979. 
 
 VARIOS AUTORES (VALDIVIESO, Enrique; 
OTERO, Ramón; y URREA, Jesús), 
-Historia del Arte Hispánico: El Barroco y Rococó, ed. 
Alhambra, Madrid, 1978, tomo VII. 
 
 VARIOS AUTORES (BONET CORREA, 
Antonio; PAEZ RÍOS, Elena, CARRETE PARRONDO, 
Juan; FERNÁNDEZ DELGADO  y VEGA GONZÁLEZ, 
Jesusa), 
-Estampas: cinco siglos de imagen impresa, Catálogo de 
la Exposición. Dron. Gral. de Bellas Artes, Madrid, 1982. 
 
  
VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alfonso Emilio; BUENDÍA, J. Rogelio; MORALES Y 
MARÍN, J.Luis), 
-Jusepe Martínez y su tiempo, Museo e Instituto de 
Humanidades “Camón Aznar”, Obra Social de la Caja de 
Ahorros de Zaragoza, Aragón y Rioja,  Zaragoza, 1982. 
 
VARIOS AUTORES (LÓPEZ PIÑERO, José 
Mª, CARMA, S, y OTROS), 
-Diccionario Histórico de la Ciencia Moderna en 
España, ed. Península, Barcelona, 1983. 
 
 VARIOS AUTORES (RUBIN, L; Levy, E; 
BLEEKE-BYRNE, G; DAWSON, A.E; LYNN PRICE, 
R; POTTS, V; DUNCAN BERRY, J; ROMAN, C.E; 
(OLMSTEAD TONELLI, L; CHITTIMA 
AMORPICHETKUL, BRAUN-ANDERSON, M.), 
-Children of Mercury. The Education of Artist in the 
Sixteenth and Seventeenth Centuries. Departamend of 
Art, Brown University, Providence, Rhode Island, 2 
marzo-30 marzo, 1984. 
 
 VARIOS AUTORES (VALVERDE MADRID, 
José y VALVERDE CANDIL, Mercedes), 
-“Antonio del Castillo su vida y su obra “ y “ Los dibujos 
de Antonio del Castillo”,  en Antonio del Castillo y su 
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época,  Diputación provincial,  Córdoba, 1986, págs. 17-
54 y 105-116. 
 
 VARIOS AUTORES (CARRETE 
PARRONDO, Juan, CHECA CREMADES, Fernando, y 
BOZAL, Valeriano),  
-El Grabado en España, ss. XV-XVIII, Summa Artis, 
Tomo XXXI, Espasa Calpe, Madrid, 1987 y 1996. 
 
 VARIOS AUTORES (CEYSON, Bernard; 
BERS-BAUTIER, Geneviève; FAGIOLO DELL’ ARCO, 
Mauricio  y  SOUCHAL, François), 
-La Escultura. La tradición de la escultura antigua desde 
el siglo XV al XVIII, Skira, Carrogio, Impreso en 
Lausanne (Suiza), Barcelona, 1987. 
 
 VARIOS AUTORES (MAHON, Denis; 
EMILIANI, Andrea; schaefer, Scott; RAIMONDI, Ezio; 
CASALI, Cristina), 
-Guido Reni 1575-1642, Kimbell Art Museum, Los 
Angeles County Museum of Art, Kimbel Art Museum, 
Fot Worth, Academia di Belle Arti, Museo Civico, 
Pinacoteca Nazionale, Archeologico, Nuova Alfa 
Editoriale, Bologna, 1988. 
 
 VARIOS AUTORES (VEGA, Jesusa; 
MATILLA, José; MORENO DE LAS HERAS, 
Margarita; RODRÍGUEZ RUÍZ, Delfín), 
-La formación del artista: de Leonardo a Picasso. 
Aproximación al estudio de la enseñanza y el 
aprendizaje de las Bellas Artes, Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, Madrid, Calcografía Nacional, 
Madrid, 1989. 
 
 VARIOS AUTORES (CIRUELOS 
GONZALO, Ascensión.; GARCÍA SEPÚLVEDA, P), 
-Inventario de dibujos de la Real Academia de BB. Artes 
de San Fernando. I, II, III y IV,  Academia. Nº 64 ,1987, 
págs 331-415;. N º 65 ,1987, págs. 253-406;. Nº 68, 
1989, págs. 339-550;. Nº 69, 1989, págs. 277-373.  Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 
1987-1989. 
 
 VARIOS AUTORES (GÓMEZ MOLINA, Juan 
José; CABEZAS GELABERT, Lino; BORDES 
CABALLERO, Juan; y RUÍZ ORTEGA, Manuel), 
-Fortuny-Picasso y los modelos académicos de 
enseñanza, Junta de Castilla y León, Consejería de 
Cultura y Bienestar Social, Valladolid, 1989. 
 
 VARIOS AUTORES (DOMÍNGUEZ ORTIZ, 
A.; PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso  Emilio; y GALLEGO, 
Julián), 
-Velázquez. Exposición del Museo del Prado. Ministerio 
de Cultura, Madrid, 1990. 
 
 VARIOS AUTORES (DURA OJEA, María. 
Vª.  y  RIVERA NAVARRO, E.), 
-Inventario de dibujos de la Real Academia de BB. Artes 
de San Fernando, “Academia”, RABBAASF, Nº 70, 
Madrid, 1990, págs. 391-496. 
 
 VARIOSO AUTORES (SANTIAGO PAEZ, 
Elena Mª; BUSTAMANTE GARCÍA, Agustín; 
GALINDO SAN MIGUEL, Natividiad; MARÍAS, 
Fernando; MENA MARQUÉS, Manuel; RODRÍGUEZ 
RUÍZ, Delfín; TOVAR MATÍN, Virginia), 
-Diujos de arquitectura y ornamentación de la Biblioteca 
Nacional, siglos XVI-XVII, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1991. 
 
 VARIOS AUTORES (GÓMEZ MOLINA, Juan 
José; BORDES, Juan; PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso 
Emilio; CABEZAS, l; BONETA, Antonio), 
-El Dibujo. Belleza, razón, orden y artificio, Catálogo de 
la Exposición en el Palacio de Sastago, Diputación de 
Zaragoza y Mafre Vida, Zaragoza, 1992. 
 
 VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alfonso Emilio; MENA, Manuela; MILICUA, 
BASSEGODA, MUÑOZ CORBALÁN y otros), 
-La colección Raimon Casellas. Dibujos y estampas del 
Barroco al Modernismo del Museu Nacional d’Art de 
Catalunya, ed. Museo de Arte de Cataluña/Museo del 
Prado, Barcelona, 1992. 
 
 VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alfonso Emilio; SPINOSA, N, MILICUA, A. J. ; 
RUOTOLO, R.; MADRUGA REAL, A.; MENA 
MARQUÉS, M.; BROWN, J, ROSENBERG, P.), 
-Ribera 1591-1652, Museo del Prado, Ministerio de 
Cultura,  Madrid, 1992. 
 
 VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alfonso Emilio, MENA, Manuela. y OTROS), 
-Ribera 1592-1652. Catálogo de la Exposición 2 de junio 
a 16 de agosto, Museo del Prado, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1992. 
 
 VARIOS AUTORES (GÓMEZ MOLINA, Juan 
José -Coordinador–; BORDES, Juan. y otros) 
-Las lecciones del dibujo,  Cátedra, Madrid, 1995. 
 
 VARIOS AUTORES (MORENO, Paolo; 
PIRANI, Federica; BARBERINI, Mª Giulia; LEONE, 
Rossella), 
-Lisippo, l´arte e la fortuna,  Exposición en el Palazzo 
dele Esposizione, Fabri Editori, Roma, Florencia, 1995. 
 
 VARIOS AUTORES (PITA ANDRADE, José 
Manuel y CIRUELOS GONZALO, Ascensión y 
GARCÍA SEPÚLVEDA, Mª Pilar), 
-Alonso Cano. Dibujos de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, Catálogo de Exposición, 
Catedral de Granada, Granada, 1995. 
 
 -VARIOS AUTORES (SUREDA, Joan -
Director-; BUENDÍA, Rogelio y LIMARGAS i CASAS, 
Marc –imágenes-), 
-La España Imperial. Renacimiento y Humanismo. 
Planeta-Lunwerg, Barcelona, 1995. VI. 
 
 VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alonso Emilio y SUREDA, Joan), 
-Historia del arte español, ed. Planeta, Madrid, 1996. 
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 VARIOS AUTORES (BLAS BENITO, Javier, 
CIRUELOS GONZALO, Ascensión, BARRERA 
FERNÁNDEZ, C.), 
-Diccionario del dibujo y la estampa. Vocabulario y 
tesauro sobre el arte del dibujo, grabado, litografía y 
serigrafía, ed. Calcografía Nacional, Madrid, 1996 
 
 VARIOS AUTORES (LEYMARIE, Jean; 
MONNIER, Geneviève; y ROSE, Bernie), 
-El Dibujo, Skira – Carrogio, Barcelona, 1998. 
 
 VARIOS AUTORES (CARTER BROWN, J; 
THOMSON, Sirley y CAZORT, Mini), 
-Master Drawings from the National Galery of Canada, 
National Agallery of Art, Washington, 1998. 
 
 VARIOS AUTORES (PÉREZ SÁNCHEZ, 
Alfonso Emilio, PITA ANDRADE, José Manuel; 
ALDEA, A.), 
-El dibujo europeo en tiempo de Velázquez. A propósito 
del retrato del Cardenal Borja de Velázquez de la Real 
Academia de Bellas Artes, Cat. Exp. RABBAASF, 
Madrid, 1999. 
 
 VARRON, Marcus Terentius,  
-De lingua latina, livre V,  ed. traduit et annote par Jean 
Collart, Les Belles Lettres, París, 1954 (Vaticana MON. 
Stack 115. Var 21.col). 
 
 VASARI, Giorgio, 
-Le vite de piu eccellenti pittori, scultori e architettori, 
da Cimabue insino a’ tempi nostri, L. Torrentino, 
Florencia, 1550. Ed. de Della Pergola, Grassi y Previtali, 
Inst. Geografico de Agostini, Novara, 1961 IV Vols.  Ed. 
de Mª Teresa Méndez Baiges y J. Mª Montijano García, 
ed. Técnos, Madrid, 1998. 
-Ver RAGGHIANTI COLLOBI 
 
 VEGA, Jesusa, 
-Museo del Prado. Catálogo de Estampas. Museo del 
Prado, Ministerio de Cultura, Madrid, 1992. 
 
 VEGENT RENATII, F., 
-De remilitari, París, 1532. 
 
 VELARDE LOMBRAÑA, Julián, 
-Juan Caramuel, vida y obra, Pentalfa, Oviedo, 1989. 
-Juan Caramuel y la ciencia moderna. Estudio de su 
obra hasta 1644, “Actas del Primer Congreso de Teoría y 
Metodología de las ciencias”, Pentalfa, Oviedo, 1982, 
págs. 503-549. 
 
 VELASCO, Domingo Antonio de, 
-Ver ANTONIO DE VELASCO, D. 
 
 VELASCO, Lázaro de, 
-Los diez libros de Architectura de Marco Vitruvio 
Polion Romano arquitecto que escrivio las reglas e 
avisos que se deven guardar en el bien ordenar traçar y 
acertadamente obrar obras principales edificios 
traducido en castellano por un matemático, Granada, ca. 
1557 ( Ms. BPC  Msc. 2). Ed. de F. J. PIZARRO 
GÓMEZ y P. MOGOLLÓN, Lázaro de Velasco. Los diez 
libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Polión, ed. 
Cicón, Cáceres, 1999. 
-Ver ALVAREZ DEL CASTILLO, Mª A. 
-Ver MARIAS, F. 
-Ver GARCÍA SALINERO, F. 
 
 VELASCO AGUIRRE, Miguel,  
-Catálogo de grabados de la Biblioteca de Palacio, 
Gráficas reunidas, Madrid, 1934. 
-Catálogo de dibujos de la Real  Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, Imprenta Sucesores de J. 
Sánchez Ocaña, Madrid, 1941. 
 
 VESALIUS,. Andreas, 
-Tabulae anatomicae sex,, Imprime Venetijs B. Vitalis 
Venetus sumptibus Iooannis Stephan Calcarensis, 
Prostrant vero in Officina, D. Bernardi, 1538. 
-De humani corporis fabrica libri septem, Per Ioanneum 
Oporinus Quadrinum, Basilea, 1543.  (BNM R-34024). 
Ed. fac. Culture et Civilisation, Bruxelles, 1964. Ed. Fac. 
de la de Oporini, 1551, a cargo de Pedro Laín Entralgo, 
Doce Calles, Madrid,1997. 
-Andreae Vesalii Bruxellensis, Scholoae medicorum 
patainae professoris suorum de Humani corporis fabrica 
librorum Epitome, Cum Caesareae Maiest-Galliarum, 
Regis ... Oporinus, Basileae, 1543. Ed. Parisiis, 1550. Ed. 
fac. con introduc. De Pedro Laín Entralgo, ed. Arte y 
Bibliofilia,  R. Díaz Casariego, Madrid, 1985 (BNM R-
101.110). 
-Anatomes totius aere insculpte delineatio ari addita est 
epitome innumeris mundis repurgata, quam de corporis 
humani fabrica conscript clariis. And. Vesalius. Et’ que 
accessit Partium Corporis tum Simplicium tum 
compositarum brevis eluciclatio, par cacobum Grevium 
Claramontamum Bellonacum, medicum, París, Lutetiae, 
Parisiorum, Apud Andream Wechelum, Sub Pegaso, In 
Vico Bellovaco, 1565. (BNM 2/43972). 
-The illustrations from the works of Andreas Vesalius of 
Brussels, with annotations and translations, a discussion 
of the plates and their Lackground, anthorship and 
influence, and a biographical sketch of Vesalius.  J. B. de 
C. M. Saunders and Charles D. O’ Omalley, N. Yor, 
Dover, 1973. 
-Ver BARCIA GOYANES, J. J. 
-Ver BARON FERNÁNDEZ, J. 
-Ver CUSHING, H. 
-Ver HUARD, P. 
-Ver LAÍN ENTRALGO, P. 
-Ver MONTEIRO  
 
 VESME, Alexandre de, 
-Stefano della Bella, Catálogo Raisonné with 
indroduction and Additions by Phyllis Dearborn Massar, 
Collector Editions, New York, 1971. 
 
 VIATTE, Françoise, 
-Les dessins de Stefano della Bella, Mesées Nationaux, 
París, 1974. 
 
 VIGNOLA, Iacome B. da,  
-Regole delli cinque ordini d’ architettura, Roma, 1562, 
Roma 1583 y 1611. 
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-Ed. en castellano: Regla de los cinco órdenes de 
Architetura, de J. Vignola. Traducción de Patricio 
Caxesi. En Casa de V. Carducho, Madrid, 1593 (BNM 
ER-1651). Eds. de 1702 (C.O.A.M. FA-21º 2), 1722, 
1736, 1760 y 1972. Ed. facsímil, Albatros, Colec. Juan 
de Herrera, Valencia, 1985. 
-Regla de las cinco ordenes de Architectura de Iacome 
de Vignola. Agora de nuevo traduzido de Toscano en 
Romance por Patricio Caxesi, Florentino, pintor y criado 
de su Mag. Dirigido al Gran Adoctor de la Iglessia S. 
Geronimo m. amparo I protector. En Madrid. A costa de 
Bernardo Sierra librero y Curial de Roma, 1653. Ba 
añedido en est ultima impresion. Patricius Casiesi feculsit 
t. D. 1593 (BNM ER-2564). Contiene la cartilla de Pedro 
Villafanca Malagón. 
-Le due regole della prospettiva pratica ... con i 
commentari del R.P.M. Egnatio Danti dell’ ordine dei 
Predicatori, Matemático dello Studio di Bologna, Roma, 
1583 (BNM ER- 3168), 1611. 
-Las dos reglas de perspectiva pratica de Iacome 
Barrozzi de Viñola, Traducidas i Commentadas por 
Salvador Muñoz, Madrid, 1642. (Ms. BNM 11.323). 
-Ver MUÑOZ, S. 
-Ver VILLAFRANCA MALAGÓN, P. 
 
 VIGUERA, María J., 
-Ibn Arabi. Al Razi. Dos cartillas de Fisognomía, Editora 
Nacional,  Madrid, 1977. 
 
 VILLAFRANCA  MALAGÓN, Pedro de,  
-Cartilla de Dibujo (s. XVII), publicada como añadido al 
VIGNOLA, J. G. Da, Regla de los cinco ordenes de 
Architectura..., Traducción de Patricio Caxesi, (1593), en 
la edición a costa de Bernardo Sierra,  Librero y Curial 
de Roma, Madrid, 1653. (B.N.M. ER-2564). 
 
 VILLALPANDO, J. B  
-Ver RAMÍREZ, J. A. 
 
 VILLARD DE HONNECOURT,  
-Livre de portraiture  (s. XIII) Ms. Con dibujos s/ 
pergamino en la Biblioteca Nacional e París, nº 19093). 
Ed. de J. B. A., Lassus, París, 1858 . Ed. de H. R. 
Hahnloser, Viena, 1935. Ed. de A . Darcel Lleonne Laget 
Editeur, París, 1976. Ed. de C. Reyes Valerio, 
Churrubusco, México, 1978. Ed. de Alain Erlande 
Brandenburg, Régina Pernoud Jean Gimpel, Roland 
Bechmann, Traduc. Española de Y. Borja, Akal, 1991. 
-Ver ANGULO IÑIGUEZ, D. 
-Ver MORTET, V. 
 
 VINCI, Leonardo da,  
--Trattato della Pittura di Lionardo da Vinci. Novamente 
dato in luce, con la vita dellº istesso autore, scrita da 
Rafaelle du Fresne si sono giunti i tre libri della pittura, 
& il trattato della Statua di Leon Battista Alberti, con la 
vita del medesimo. Apresso Giacomo Langlois, 
stampatore ordinario del ré Chistianissimo, al monte S. 
Genovesa dirimpetto alla fontana, all’ insegna della 
Regina di pace, Parigi, 1651 (BNM ER-956 y 
RABBAASF –B-3052). Ed. española de Diego Antonio 
Rejón de Silva, publicando conjuntamente El tratado de 
la pintura de L. Da Vinci y los tres libros ... de L. B. 
Alberti, Madrid, 1784 ( Ver ALBERTI). 
-Il manuscritti di Leonardo da Vinci della Reale 
Biblioteca di Windsor, Milán, 1976. 
-Anatomical Drawings Front the Royal Library Windsor 
Castle, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 
1984. 
-Desins Anatomiques; París, 1969. 
-Tratado de la pintura, Ed. de A. González García, 
Editora Nacional, Madrid, 1980. 
-Ver CLAYTON 
-Ver CLARK 
-Ver O’ MALLEY 
-Ver PEDRETTI 
-Ver RICHTER, J. P. 
-Ver SIMPSON. 
-Ver VV. AA. 
-Ver WAILACE, R. 
 
 VINCI, Maria Lucrezia, 
-Guida alla Galleria Spada, Ministero per i Beni 
Culturali e Ambientali, Soprintendenza per i Beni 
Artistici e Storici di Roma, Edizioni De Luca, Roma, 
1998.  
 
 VIÑAZA, Cipriano Muñoz y MANO, Conde 
de la, 
-Adiciones al Diccionario Histórico de los más ilustres 
profesores de las Bellas Artes de España, ed. J. Ceán 
Bermúdez, Tipología de los Huérfanos, 5 Vls. Madrid, 
1889-1894 
 
 VITORIA, Vicente, 
-Academia de Pintura del Señor Carlos Maratti, CA. 
1686-1690. (BC Ms. 66). 
-Indice dell’ opere di Rafaello Sanzio d’ Urbino 
pubblicate coll’ Intagli delle Stampe. Consecrato alla 
Santitá di N. Signore Clemente XI Pontifice Maxximo Da 
D. Vicenzo Vittoria Patrizio Valenciano, e Canonico di 
Xativa, Fra gl’ Arcadi detto Eriseno Langiano, In Roma, 
1703 (Ms. BR CW y KIF). 
-Observazione sopra il libro dela Felsina pittrice per 
difesa di Raffaello da Urbino, dei Caracci e della loro 
scuola. Publicate, e divise in sette lettere..., Per Gaetano 
Zenobj, Roma, 1717 (Vaticana BAV). 
-Ver BASSEGODA I HUGAS, B. 
-Ver BLUNT, A. 
-Ver RUDOLPH, S. 
 
 VITRUVIO POLLION, Marco (Ver nota 683). 
-De Architectura (s. I a. C.) 1ª Ed. latina de Giovanni 
Sulpicio da Veroli, Roma, 1486. (sin ilustraciones) 
-Ed. ilustrada y comentada de Fray Giovanni Giocondo 
da VERONA, M. Vitruvius per Iocundum solito 
castigatior factus, cum figuris et tabula, ut iam legi et 
intelligi possit, Tacuino, Venecia, 1511 (Florencia 1513 , 
1522 y 1523). (BNM R-23548). 
-De Architectura libro X iterum et Frontinos a iocun do 
Revisierepur, Gratique Quan Tumex Colla Licuit, 
Florentia sumptibus Philippi de Giunta Florentin, 1513 
(BNM U-8042). 
-Ed. de Cesare di Lorenzo CESARIANO, Di Lucio 
Vitruvio Pollione De Architectura libri dece traduci de 
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latino in vulgare affigurati: Comentati: e con mirando 
ordini insigni, Gotardus de Ponte, Como, 1521 (Ed. 
facsímil, N. York, 1968). 
-Architettura. Con il suo Comento et figure Vitruvio in 
volgar lingua. Raportato per M. Giambatista Caporali di 
Perugia, Da Iano Bigazzini, 1534. Ed. de 1536. Ed. fac. 
Volumnia Editrice, Grafiche Bemeni di Perugia, 1985. 
-I dieci libri dell’ Architettura di M. Vitruvio, tradutti et 
commentati da Mons. D. Barbaro Eletto Patriarca d’ 
Aquileggia da lui rivedutti et ampliati et hora in piu 
comoda forma vidotti, Apresso Francesco Marcolini, 
Venecia, 1556. (BNM  R-33475), y apresso Francesco de 
Franceschi Senese & Giovanni Chriger Alemano 
Compagni, Venecia, 1567. (BNM R-33495 ,  ER-2567  y  
U-166). 
-Ed. española traducida del latín por Miguel de URREA, 
M. Vitruvio Pollion De Architectura, dividido en diez 
libros, ed. de Juan Gracián, Alcalá de Henares, 1582  
(Ed. facsímil, Albatros, Valencia, 1978) 
-Ed. traducida del latín de BLANQUEZ, A., Los diez 
libros de arquitectura, Iberia D. L., Barcelona, 1982. 
-Ver CERVERA VERA, L. 
-Ver BARBARO, D. 
-Ver GARCÍA SALINERO, F. 
-Ver MORTET, V. 
-Ver MOYA BLANCO, L. 
-Ver PHILANDRI, G. 
-Ver VELASCO, L.  
 VIVES CISCAR, José,  
-Bosquejo biográfico del pintor y grabador valenciano 
Crisóstomo Martínez Sorli, F. Doménech, Valencia, 
1890.  
 
 VOGTHERR, Heinrich, 
-Ein frembds und wunderbarliches Kunsthüchlin allen 
Malern, Bildschnitzern, Goldschmiden, Steinmetzen, 
Schreinern, Waffen un Messerseh Miden hochnutzlich zu 
gebranchen, Der gleich von nie Keins gesehen oder inn 
Truck Kommen ist, Estrasburgo, 1538. (Ed. Getructzu, 
Strasburg, Jacob Fredich, 1563 BNM R-31876) 
 
 VOLPATO, Giovani e MORCHEN, Rafaelle, 
-Principes du dessin tirés d’ apres les antiques statues; 
ouvrage fort interessant tous ceux qui s’ appliquent aux 
beaux arts, pub. et graves por Jean Volpato et Raphael 
Morghen (1761-1833), Impr. Pagliarini, Roma, 1786 
(Vaticana. MON  R. B. R. f. 855). También: Principj del 
disegno Tratti dell piú eccellenti statue antiche per li 
Giovani che Vogliono Incamminanti nello studio delle 
belle arti. Publicati ed incisi da AG. Volpato e Raffaelle 
Morghen. Nella Stamperia aPagliarini, Roma, 1786 
(BNM ER-2826). Ed. española Principios del dibujo 
sacados de los más excelentes estatuas antiguas para los 
jóvenes, que quieren instruirse en las bellas artes 
publicadas y grabadas por Juan Volpato y Rafael 
Morhgen. Traduc. del italiano al español, Imprenta de la 
Vdª de Fco. Moreno, Zaragoza, s/f (BNM  2/ 51985/3). 
 
 VREDEMANNI FRISSI, J., 
-Architectura et perspectiva ac practica opuws notis 
illustratum per Samuelen Marlois, Amsterdam, 1633. 
 
 VRIES, J. Vredeman  de, 
-Artis perspectivae plurimum generum, Amberes, 1560. 
Perspective, París, 1599. Ed. de Adolf K. Plazek, Dover 
Publications, inc, Nueva York, 1965. 
 
 WAUKACE, Robert, 
.El mundo de Leonardo, Time-Life, USA, 1981. 
 
 WEIXLGÄRTNER, A.,  
-Von der Gliederpuppe, Göteborgs Kunstmuseum 
Arstryk, 1954. 
 
 WETHEY, Harold E, 
-Alonso Cano drawings, “The Art Bulletin”, 1952. 
-Alonso Cano, Princeton University Pres, 1955. 
-Alonso Cano: pintor , escultor y arquitecto, ed. Alianza, 
Madrid, 1983. 
 -Los dibujos de Alonso Cano, Estudios sobre literatura y 
arte dedicados al Profesor Emilio Orozco Díaz, Granada, 
1979, págs. 547-561. 
 
 WINSLOW, Jakob Benigno, 
-Expositio anatomica structurae corporis humani, 
Typographia Balleoniana, Venetiis, 1758 (IHCV  E/79) 
-Ver SNORRASON, E. 
 
 WIT, Frederic  de,  
-Lumen picturae,  in de Kalverftreet by den Dam in de 
Witte Paskaert, Amsterdam, ca.. 1660. 
 
 WITTKOWER,  Rudolf y Margot,  
-The Drawings of the collection of Her Majesty the Quen 
at Windsor Castle, Phaidon,  London, 1952  
-Nacidos bajo el signo de Saturno: el carácter y la 
conducta de los artistas: una Historia documentada 
desde la antigüedad hasta le Revolusión Francesa, (ed. 
inglesa, London-N. York, 1969), ed. castellana, Cátedra, 
Madrid, 1982 y 1995. 
 
 XIMÉNEZ BILCHES, Alonso, 
-Libro medicinal en el cual se contiene muchos remedios 
locales y experiencias con autoridad de diversos autores 
(BNM Ms. 2328). 
 
 XIMENO, Pedro, 
-Ver JIMENO. 
 
 YEVES, Juan Antonio, 
-Manuscritos españoles de la Biblioteca Lázaro 
Galdiano, Ollero/Ramos, Fundación Lázaro Galdiano, I, 
Madrid, 1998. 
 
 ZAMORA LUCAS, Florentino y PONCE DE 
LEÓN, Eduardo, 
-Bibliografía española de Arquitectura: 1526-1850). 
Asociación de Libreros y amigos del libro, Madrid, 1947. 
 
 ZARCO DEL VALLE, M. R.,  
-Documentos inéditos para la historia de las Bellas Artes 
en España, Madrid, 1871. 
 
 ZOBOU, V. P., 
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-Quelques aspectos de la tehórie des proportions 
esthétiques de L. B. Alberti, en Bibliothéque d’ 
Humanisme et Renaissance, XXII, 1960. 
 
 ZUCCARO, Federico, 
-L’ idea dei pittori, scultori et architetti, Agostino 
Disserolio, Torino, 1607. (Vaticana R.B.R.  804.2 ZUC) 
-Trattato dell’ Arte de la Pittura, Milan, 1584. 
 
 ZUERAS Y TORRENS, Francisco, 
-Antonio del Castillo, un pintor del barroco, Servicio de 




































-Fig. 1. Diego de SAGREDO. Portada de las Medidas del 
romano, Remón de Petrás, Toledo, 1526. (Ed. de la 
Asociación de Libreros y amigos del libro, Madrid, 
1946). 
-Fig. 2. Diego de SAGREDO. Portada de las Medidas del 
Romano, Lisboa, 1549. (Ejemplar unido al Libelus..., de 
H. Vogther, Votgterren, 1539 y el Ms. Anónimo, Reglas 
para pintar, fines XVI . B.U.S. C. 27908 Sec. Reservas). 
-Fig. 3. Francisco de HOLANDA. Posible autorretrato. 
De Aectatibus Mundi Imagines, 1545 (Ed. de J. 
Segurado, Lisboa, 1983). 
-Fig. 4. Francisco de HOLANDA. Frontispicio de De la 
pintura antigua libros II (ca. 1548), según la traducción 
manuscrita de Manuel Denis, 1563 (Archivo 
RABBAASF 361/3). 
-Fig. 5. Lázaro de VELASCO. 1ª pág. de Los Diez libros 
de Architectura de Marco Vitruvio Polion Romano..., 
Granada, ca 1557 (B.P.C. Ms. 2. 
-Fig. 6. Lázaro de VELASCO. Libro Tercero. (Idem). 
-Fig. 7. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. Posible 
autorretrato. De Varia Commesuración para la 
Esculptura y Arquitectura, Imp. de Andrea Pesconi y J. 
de León, Sevilla, 1585 (BNM ER-2561). 
-Fig. 8. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. Portada. (Idem). 
-Fig. 9. Francisco PACHECO. Retrato de Pablo de 
Céspedes incluido en el Libro de descripción de 
verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, 
Sevilla, Ms. de 1599 (B.M.L.G. invº 15.654 M.6.1). 
-Fig. 10. Pablo de CÉSPEDES. Poema de la Pintura (s. 
XVII), según copia manuscrita ANÓNIMA realizada a 
principios del siglo XIX (B.M.L.G. invº 15.244 M 
31/13). 
-Fig. 11. Felipe NUNES. Portada de Arte poetica e da 
Pintura..., Pedro Crasbeeck, Lisboa, 1615 (BNM R-
4954). 
-Fig. 12. Felipe NUNES. Contraportada de Idem. 
-Fig. 13. ANONIMO. Posible “Retrato de Vicencio 
Carducho”. Aguafuerte, 9,9 x 15,2 cms. (B.N.M. IH-
1702). 
-Fig. 13.1. ANONIMO. Dudoso “Retrato de Vicencio 
Carducho”, tomado de uno de los cuadros que pintó para 
la Cartuja del Paular. Estampa incluida en la edición de 
los Diálogos de la Pintura, ed. Cruzada Villaamil, 
Imprenta Manuel Galiano, Madrid, 1865 Aguafuerte, 
10,7 x 13,7 cms. (BNM BA-5703) 
-Fig. 14. Vicencio CARDUCHO. Portada de los 
Dialogos de la pintura, Francisco Martínez, Madrid, 
1633 (B.N.M. ER-1066). 
-Fig. 15. Diego da Silva VELÁZQUEZ. Posible retrato 
de Francisco Pacheco, ca. 1619. Óleo/lienzo, 40 x 36 
cms. (Museo del Prado). 
-Fig. 16. Francisco PACHECO. Portada del Manuscrito 
Tratado de la Pintura en tres libros, Sevilla, 1649 
(I.V.D.J. Ms. 26-4-24). 
-Fig. 17. Juan A. RICCI. “Autorretrato” atribuido en el 
óleo “Sto. Domingo de Silos”. (Cortesía del Padre 
Lorenzo Maté de la Abadía Benedictina de Stº Domingo 
de Silos. Burgos). 
-Fig. 18. Juan Andrés RICCI. Portada del Ms. de la 
Pintura Sabia, ca. 1622 (B.M.L.G. invº 15.649, 31/13). 
-Fig. 19. Jusepe MARTÍNEZ. “Autorretrato pintando a 
su padre Daniel”. Óleo sobre lienzo, 74 x 93,5 cms. 
Museo de Zaragoza, invº 10152. Procede de la colección 
de Valentín Carderera. El cuadro había sido atribuido 
erróneamente a Antonio Martínez, hijo de Jusepe, según 
información de Isidoro Aguilera, conservador del Museo 
de Zaragoza. 
-Fig. 20. Jusepe MARTÍNEZ. Portada de los Discursos 
... del Arte de la Pintura (s. XVII), Manuel Tello, 
Madrid, 1866. 
-Fig. 21. Vicente SALVADOR GÓMEZ. “Autorretrato”. 
Detalle del óleo "Regreso milagroso de unas naves". 
(Iglesia de Stº Domingo, Valencia). 
-Fig. 22. Vicente SALVADOR GÓMEZ. Portada del 
manuscrito Cartilla y fundamentales reglas de pintura, 
Valencia, 1674 (B.P. R. II-3727). 
-Fig. 23. Retrato de Juan CARAMUEL. Grabado que 
figura en el frontispicio de  Arquitectura Civil, Recta y 
Oblícua, Vegevem, 1678 (R.A.BB.AA.S.F.  B-1621). 
-Fig. 24. Juan CARAMUEL. Portada de Idem. 
-Fig. 25. Simón GARCÍA. Portada del Ms. Compendio 
de Architectura y simetria de los templos. Conforme a la 
medida del cuerpo humano, Salamanca, 1681 (B.N.M.  
Ms. 8884). 
-Fig. 26. Simón GARCIA. (Idem, fol. 139 v). 
-Fig. 27. Crisóstomo MARTINEZ. Autorretrato. 
Grabado, 25,5 x 19,6. (B.N.M. IH-5619). 
-Fig. 28. ANÓNIMO. “Retrato de Crisóstomo 
Maertínez”. Grabado, 26 x 19,5 aprox. (Archivo 
Municipal del Ayuntamiento de Valencia). 
-Fig. 29. José GARCÍA HIDALGO. Autorretrato en el 
frontispicio de los Principios para estudiar el ... Arte de 
la pintura ... y partes del cuerpo humano,  Madrid, 1693 
(B.P.R. I-B-67). 
-Fig. 30. José GARCÍA HIDALGO. Introducción (Idem). 
-Fig. 31. H. V. HUGARTE. Retrato de Palomino, 1759 
(en la ed. de PALOMINO, A, El Museo pictórico y 
Escala óptica, 1715, Aguilar, Madrid, 1947). 
-Fig. 32. A. PALOMINO. Portada del Tomo I, “Theorica 
de la Pintura” del Museo Pictórico, Madrid, 1715 (Idem). 
-Fig. 33. H. ROVIRA Y BROCANDEL. Lámina del 
Idem. 
-Fig. 34. Juan Bernabé PALOMINO. Lámina del Museo 
Pictórico, II (1724). (PALOMINO, A., Museo Pictórico, 
II. “Práctica de la Pintura”, Aguilar, Madrid, 1947). 
-Fig. 35. Matías de IRALA. Portada del Metodo sucinto i 
compendioso de cinco simetrias, s.e., Madrid,  173? 
(B.M.L.G. invº 11.399 A. 134,3). 
-Fig. 36. Matías de IRALA, Frontispicio. (IDEM). 
-Fig. 37. MASACCIO. “Muchacho dibujando”, ca. 1460. 
Dibujo. Uficci, Florencia (RAGGHIANTI COLLOBI, L., 
Il libro de’ Disegni del Vasari, Vallechi ed., Florencia, 
1974, pág. 58). 
-Fig. 38. MASACCIO. “Muchacho dibujando”, ca.1460. 
Dibujo. Uficci. Florencia (IDEM, pág. 59). 
-Fig. 39. José GARCÍA HIDALGO. “Soneto” de los 
Principios..., Madrid, 1693 (B.P.R. I-B-67). 
-Fig. 40. Agustín TERWESTEN. “Salas de Dibujo de la 
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Academia de Berlín” en 1696 (PEVSNER, N., Las 
academias de arte, Cátedra, Madrid, 1982). 
-Fig. 41. Pierfrancesco ALBERTI. “Academia de 
pintores”. Grabado, s. XVII (ROMAN, C. E., Academie 
ideals of Art. Education,  en VV. AA, Children of 
Mercury, Brown University, Rhode Island, 1984, pág. 
90,. fig. 70). 
-Fig. 42. Theodor GALLE. Según J. STRADANUS. 
“Pintor en su estudio y sus aprendices". Grabado, ca. 
1600 (AYRES, J., The artist’ s Craft, Phaidon, Oxford, 
1985, pág. 90). 
-Fig. 43. Pierfrancesco LOMAZZO. “Academia de Arte”, 
ca.1565-1570. Dibujo a pluma y tinta aguada (ROMAN, 
C. E., Academie Ideals of Art Education, en VV. AA, 
Children of Mercury, Brown University, Rhode Island, 
1984, pág. 86, fig. 67). 
-Fig. 44. PREVOST. Según diseño de N. COCHÍN 
Filius. “École de Dessein”. Grabado, s. XVIII (D’ 
ALEMBERT, J. Le R., y DIDEROT, D., Encyclopèdie 
ou dictionnaire raisonée des sciences, des arts..., París, 
1751-1780, “Dessin et Peinture”). 
-Fig. 45. El GRECO. “Desnudo a partir de una figura de 
Miguel Angel”. Tiza negra. Statliche Graphische 
Samlung (RAGGHIANTI COLLOBI, L., Il libro de’ 
Disegni del Vasari, Vallechi ed., Florencia, 1974, pág. 
317). 
-Fig. 46. El GRECO. “Bautismo de Cristo”. Sanguina, 40 
x 25 cms. New York. Vieldenstein Galleríes (ANGULO, 
D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus of Spanish 
drawings, I, London, 1975, pág. 43, nº 155). 
-Fig. 47. VV. AA. Portada de la Colección de dibujos de 
Fernando VII. 63 x 49 cms. Pertenecieron a Mariano 
Salvador Maella y fueron adquiridos por Fernando VII 
quien mandó encuadernarlos en 1831 (B.P.R.  IX/M/88). 
-Fig. 48. Carlo MARATTA. “Cabeza y ropajes”. Lápiz y 
sanguina, 23,7 x 41,7 cms (B.N.M.  B-7970). 
-Fig. 49. Carlo MARATTA. “Mano y paños”. Sanguina y 
clarión, recortado de forma irregular, 16,5 x 22,5 cms. 
Este dibujo está pegado, junto a otros dos estudios de 
manos, a una cartulina, inventariados con los números B- 
7967 y 7968. (B.N.M.  B-7966). 
-Fig. 50. Carlo MARATTA. “Ropajes”. Lápiz y clarión, 
36 x 25 cms (B.N.M.  B-7986). 
-Fig. 51. Pablo de CÉSPEDES. “Cabeza de ángel. Pluma, 
22,2 x 18,5 cms. Colección Félix Boix, Madrid. 
(ANGULO, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus..., 
I, London, 1975, lám. 126). 
-Fig. 52. Pablo de CÉSPEDES. “Pie”. Pluma, 19,7 x 15,4 
cms. The Courtanld Inst. London (IDEM, lám, 127). 
-Fig. 53. Pablo de CÉSPEDES. (Dudosa atribución). 
“Cabeza de viejo”. Lápiz rojizo, 24 x 18 cms. Uffizi  Invº 
10344 (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, 
Madrid, 1930, II, lám. CXXXIV). 
-Fig. 54. Pablo de CÉSPEDES. “Desnudo a partir de 
figura de Miguel Angel”. Pluma y aguada, 15,9 x 9,1 
cms. Courtanld Inst. London (ANGULO, D. y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, I, London, 1975, lám. 125). 
-Fig. 55. Gaspar BECERRA. “Cabeza y torso”. Lápiz, 55 
x 31 cms. (B.S.L.E). (IDEM, I, pág. 23, lám, 38). 
-Fig. 56 y 57. Gaspar BECERRA. “Cabeza de Vulcano y 
Sibila tomada de la Sixtina”. Lápiz, 60 x 33 cms. 
(B.M.S.L.E.). (IDEM, I, pág. 23, láms. 37 y 40). 
-Fig. 58. Gaspar BECERRA. “Decapitación de la 
medusa”. Boceto para la decoración de uno de los frescos 
del palacio de El Pardo (Madrid). Lápiz, 160 x 150 cms., 
fragmentado. (B.M.S.L.E. B-32) (VV. AA., Felipe II, 
Madrid, 1998-1999, pág. 381) 
-Fig. 59. Gaspar BECERRA. “Estudio de figuras”. 
Boceto para la decoración del Alcázar madrileño. Lápiz, 
75 x 93 cms., fragmentado (B.M.S.L.E. B-39). (IDEM, 
pág. 379). 
-Fig. 60. Gaspar BECERRA. “Cabezas de Diana y 
Ceres”. Boceto para la decoración del Alcázar madrileño. 
Lápiz, 37 x 45 cms., fragmentado (B.M.S.L.E. B-35) 
(IDEM, pág. 381). 
-Fig. 61. Gaspar BECERRA. “Cabeza de Neptuno”. 
Boceto para la decoración del Alcázar madrileño. Lápiz, 
42 x 32 cms. (B.M.S.L.E. B-34). (IDEM, pág. 381). 
-Fig. 62. Gaspar BECERRA. “Mercurio”. Boceto para la 
decoración de uno de los frescos del Palacio de El Pardo 
(Madrid). Lápiz, 84, 6 x 53, 4 cms. (B.M.S.L.E. B-33). 
(IDEM, pág. 379).  
-Fig. 63. Gaspar BECERRA. “Mercurio”. Detalle del 
fresco “Mercurio y Minerva” del Palacio de El Pardo 
(Madrid), 1563. (BUENDÍA, . R. y SUREDA, La 
España Imperial. Renacimiento y Humanismo, Planeta, 
Barcelona, 1995, pág. 257, fig. 284). 
-Fig. 64. Odoardo FIALETTI. “Busto de hombre con 
sombrero de plumas”. (Il vero modo et ordine per 
dissegnar..., L’ Sadeler, Venecia, 1608, lám. 32). 
-Fig. 65. Luca CAMBIASO. “Apolo”. Tinta y aguada 
sepia, 29,1 x 18 cms. (Casa de la Moneda) (DURÁN 
GLEZ.-MENESES, R., Catálogo de los dibujos  ... de la 
... Casa de la Moneda, Madrid, 1980). 
-Fig. 66. Luca CAMBIASO. “Desnudos y amorcillo”. 
Tinta a pluma, 29 x 43 cms. (Museo del Prado FD-1526). 
-Fig. 67. Luca CAMBIASO. “Desnudo femenino y 
amorcillo”. Tinta a pluma y aguada, 35 x 28 cms. Museo 
del Prado FD-700). 
-Fig. 68. Luca CAMBIASO. “Desnudo portando 
columnas”. Tinta a pluma y aguada. (Museo del Prado 
FD-493). 
-Fig. 69. José de RIBERA. "Crucifixión de San Pedro". 
Sanguina y aguada rojiza, 25 x 25,7 cms. (RABBAASF 
invº 2206). 
-Fig. 70. José de RIBERA. "Cabeza de guerrero". 
Sanguina, 20,2 x 26,5 cms (Museo del Prado FA-823). 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Dessins espagnols, Louvre, 
París, 1991, pág. 252). 
-Fig. 71. José de RIBERA. "Acróbatas". Tinta a pluma 
sepia, 25, 7 x 19,8 (R.A.BB.AA.S.F invº 2208). 
-Fig. 72. José de RIBERA. "Flagelación de S. Jerónimo". 
Tinta a pluma y aguada sombra tostada, 25,1 x 18,6 cms. 
(R.A.BB.AA.S.F. invº 2204). 
-Fig. 73. José de RIBERA. Dibujo. " S. Miguel 
Arcángel". Sanguina, 22,5 x 18,3 cms (M.BB.AA.C. invº 
36). (ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos valencianos del s. 
XVII, Sevilla, 1997, pág. 81). 
-Fig. 74. José de RIBERA. "Sansón y Dalila". Lápiz y 
sanguina, 28,2 x 40,4 cms. (M.BB.AA.C. invº 21). 
-Fig. 75. José de RIBERA. (Atribuido). Dibujo. 
"Coronación de espinas". Lápiz, pluma y aguada, 18,8 x 
20 cms. (GALLEGO, J., El dibujo en España, Caylus, 
Madrid, 1993, lám.2). 
-Fig. 76. José de RIBERA. Dibujo. "Desnudo atado a un 
árbol". Sanguina, 27,5 x 18,9 cms. (Museo del Louvre 
  811
invº 18454). 
-Fig. 77. José de RIBERA. Dibujo. "Murciélago y 
orejas". Sanguina y aguada, 16 x 27,8 cms (Metropolitan 
N. York. Rogers Fund. 1972). (VV. AA, Ribera, Museo 
del Prado, Madrid, 1992, pág. 412). 
-Fig. 78. José de RIBERA. "Cabeza grotesca". Dibujo. 
(Colección E. Shaphiro). (BROWN, J., Jusepe de Ribera, 
grabador, Caja de Pensiones, Madrid, 1989, pág. 74). 
-Fig. 79. José de RIBERA. Dibujo. "Cabeza grotesca con 
figurillas". Pluma y aguada sombra tostada, 17 x 10,4 
cms. (Museo of Fines Arts Filadelfia). (VV. AA, Ribera, 
Museo del Prado, 1992, pág. 454). 
-Fig. 80. José de RIBERA. Dibujo. "Cabeza grotesca". 
Sanguina, 22,5 x 18,5 cms. (Museo Nal. de 
Capodimonte, Nápoles) (IDEM, pág. 415). 
-Fig. 81. José de RIBERA. Dibujo. "Cabeza grotesca". 
Sanguina, 20,7 x 14,7 cms. (The Fitzwilliam Museum, 
Cambridge, invº 26-1958).(IDEM, pág. 413). 
-Fig. 82. José de RIBERA. "Cabeza grotesca". Pluma y 
aguada sepia, 25,2 x 18 cms. (Museo del Prado FA-
1902). Reciente adquisición en Londres, en1998. 
-Fig. 83. Leonardo da VINCI. "Cabezas grotescas". 
Tinta. (VV. AA., I. Manuscritti e i diseoni di Leonardo 
da Vinci, Reale Commissione Vinciana, Roma, 1923-41, 
V, Tab. CCXVII-2, B.N.M. E-451). 
-Fig. 84. Leonardo da VINCI. "Cabezas grotescas", ca. 
1490. Tinta a pluma. (Gabinete de dibujos y estampas de 
Florencia). (BUCHHOLZ, E. L., Leonardo da Vinci, 
Barcelona, 2000, pág. 46). 
-Fig. 85. Leonardo da VINCI. "Cabeza grotesca". 
Carbón. (Oxford Christ Church invº 0033). 
(RAGGHIANTI, L., Il Libro de disegni del Vasari, 
Florencia, 1974, pág. 128). 
-Fig. 86. ANONIMO. Italiano. Dibujo. "Cabeza 
grotesca". Pluma, 8,8 x 7,5 cms. (B.N.M. B-8158). 
-Fig. 87. Vicencio CARDUCHO. "Estudio de desnudo 
para crucificado". Lápiz, 40 x 26 cms. Inst. Jovellanos, 
Gijón. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. Ed., Catálogo de dibujos 
del Inst. Jovellanos, Madrid, 1969, lám. 68, nº 347). 
-Fig. 88. Vicencio CARDUCHO. "Demonio". Tiza negra 
y clarión. 40,7 x 26,2 cms. (B.N.M. B-28). 
-Fig. 89. Francisco PACHECO. “Apoteosis de Hércules”, 
1604. Pluma y aguada sepia, 39 x 27 cms. (R.A. BB. AA. 
S. F). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo 
sevillano, Sevilla, 1995, pág. 71, fig. 11). 
-Fig. 90. Francisco de PACHECO. "Caída de Faetón". 
Pluma y aguada sepia, 18,7 x 28,8 cms. (Fundación 
Rodríguez Acosta, Inst. Gómez Moreno, Granada). 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo 
sevillano, Sevilla, 1995, pág. 73, fig. 12). 
-Fig. 91. Francisco COLLANTES. "Estudios de pies". 
Sanguina, 22,2 x 27,7 cms. (B.N.M.  B-332). 
-Fig. 92. N. DORIGNY. “Academia de dibujo de Carlo 
Maratta”, ca. 1690. Aguafuerte (Inst. Nal. per la Grafica. 
FN 26.618, 23607). (LEONE, R, Aspetti della 
rappresentazione grafica dell’ Ercole Farnese”, en VV. 
AA., Lisipo, Fabbri ed., Roma, 1995, pág. 475, fig. 
9.17ª). 
-Fig. 93. Carlo MARATTA. "Cabeza de hombre". 
Sanguina. (Nal. Gallery of Canada. Acc. nº 4360). (VV. 
AA., Master Drawings fron the National Galery of 
Canada, National Gallery of Art, Washington, 1988, pág. 
55, lám. 14). 
-Fig. 94. Pietro da CORTONA. "La Edad de Oro". Lápiz 
negro. (Galería de los Oficios, Florencia) 
(MUZZARELLI, J. B., Pedro de Cortona, ed. Códex, B. 
Aires, 1967, Introducción, fig. 2). 
-Fig. 95. Pietro da CORTONA. "Alegoría de la Casa 
Barberini". Lápiz, pluma y aguada sepia con albayalde 
(Museo del Prado, FD-458). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., 
El dibujo europeo en tiempo de Velázquez, Madrid, 
1999, pág. 103, fig. 59). 
-Fig. 96. Juan de JUANES. "San Sebastián". Pluma y 
aguada sepia, 21,5 x 11,1 cms. (Casa de la Moneda). 
(DURÁN GLEZ-MENESES, R., Catálogo de dibujos de 
la Casa de la Moneda,, Madrid, 1980). 
-Fig. 97. Francisco RIBALTA. "Flagelación". Tinta a 
pluma, 22,8 x 12,5 cms. (B.N.M. B-76). 
-Fig. 98. Claudio COELLO. "Academia". Lápiz y 
sanguina (Casa de la Moneda). (DURÁN GLEZ-
MENESES, R., Catálogo de dibujos de la Casa de la 
Moneda,, Madrid, 1980). 
-Fig. 99. Antonio de PEREDA. "Desnudo para  S. 
Jerónimo". Dibujo a sanguina, 30,7 x 25 cms. 
(R.A.BB.AA.S.F). 
-Fig. 100. Antonio de PEREDA. (Atribuido). “Desnudo 
sentado”. Pluma y sanguina, 27,3 x 22 cms. (Uffizi, 
Florencia, Santarelli nº 10203). 
-Fig. 101. Francisco RICCI. “S. Onofre”. Lápiz y aguada, 
21 x 17 cms. (Inst. Jovellanos, Gijón). (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de dibujos del Inst. 
Jovellanos, Madrid, 1969, lám. 225, nº 397). 
-Fig. 102. Francisco RICCI. “Angel”. Pluma gruesa, 90 x 
50 cms. (Museo del Prado, FA-1925). 
-Fig. 103. Francisco RICCI. (Atribuido). “Mano con 
palo”. Sanguina, 18,7 x 11, 5 cms. (B.N.M.  B-696). 
-Fig. 104. Juan CONCHILLOS. ”Cristo muerto”. 
Aguafuerte, 16,2 x 12 cms. (B.N.M. nº 12.887 y 12. 
888). 
-Fig. 105. Andrea del SARTO. (1486-1531). Detalle de 
“El Descendimiento”. Oleo/lienzo, 23,8 x 19,8 cms. 
(Galería Palatina de Florencia). Inspirado en “La Pieta” 
de Fray Bartolomé della Porta. 
-Fig. 106. Crisóstomo MARTÍNEZ. “Diana y Endimión” 
Estampa, 29,5 x 20,7 cms. (B.N.M. 1343-I). 
-Fig. 107. Vicencio CARDUCHO. “Santo penitente 
desnudo”. Aguafuerte, 10,8 x 15,6 cms. (B.N.M. nº 
41.259). 
-Figs. 108-109. Francisco SOLIS. “S. Pedro”. Óleo 
inspirado en la estampa de A. CARRACCI “S. Pedro”. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., La estampa como modelo, 
Zaragoza, 1992). 
-Fig. 110. Alonso CANO. “Primera labor de Adán y 
Eva”. Óleo/lienzo. Pollock Howe de Glasgow 
(WETHEY, H. E., Alonso Cano, Madrid, 1983, pág. 131, 
cat. 56). 
-Fig. 111. Jan SAENREDAM. “Primera labor de Adán y 
Eva”. Estampa realizada a partir de diseño de Abraham 
BLOEMAERT (NAVARRETE PRIETO, B., La pintura 
andaluza del s. XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 
1998, pág. 179, fig. 322). 
-Fig. 112. HINESTROSA. “Apolo”. Dibujo 
(NAVARRETE PRIETO, B., La pintura andaluza del s. 
XVII y sus fuentes grabadas, Madrid, 1998, pág. 152, fig. 
243). 
-Fig. 113. ANÓNIMO. “Apolo matando a Python”. 
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Grabado sobre composición de Hendrick GOLTZIUS 
(IDEM, fig. 244). 
-Fig. 114. Claudio DUCHETTI. “San Juan”. Grabado 
inspirado en TIZIANO (IDEM, pág. 121, lám. 153). 
-Fig. 115. Francisco PACHECO. “San Juan”. Óleo del 
Retablo de la Virgen de la Anunciación de Sevilla 
(IDEM, fig. 152). 
-Fig. 116. Guido RENI. “Niño Jesús y Juan Bautista”. 
Grabado (IDEM, pág. 198, fig. 116). 
-Fig. 117. Bartolomé Esteban MURILLO. “Niño Jesús y 
Juan Bautista”. Óleo/lienzo (Palacio Real de Madrid) 
(IDEM, fig. 117). 
-Fig. 118. ANÓNIMO. “Venus y Cupido”. Aguada 
grisácea con realces blancos, 18,5 x 14,2 cms. (I.V.D.J.  
invº -6078. Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 119. Boëtius Adams BLOSWERT. “Venus y 
Cupido”, ca. 1610. Grabado a partir de composición de 
Abraham BLOEMAERT, 14 x 10,8 cms. 
(ROETHLISBERGER, M. G., Abraham Bloemaert and 
his sons. Painting and Prints, Davaco, Ghent, Belgium, 
1993). 
-Fig. 120. MARINUS. “Huida a Egipto”. Grabado sobre 
composición de Peter Paul RUBENS. (ROOSES, M.,. L’ 
Oeuvre de P. P. Rubens, Amberes 1887-1892, I, lám. 
61). 
-Fig. 121. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Huida a 
Egipto”, 1695. Aguada sombra natural, 34 x 24 cms. 
(I.V.D.J. invº I-6079).(Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 122. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”, lám. 14. 
(Principios ..., Madrid, 1693, ed. de A. RODRÍGUEZ 
MOÑINO y F. J. SÁNCHEZ CANTÓN, Ints. de España, 
Madrid, 1965). 
-Fig. 123. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”.(IDEM, 
lám. 2 y 15 Moñino). 
-Fig. 124. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 10 y 16 Moñino). 
-Fig. 125. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 6 y 17 Moñino). 
-Fig. 126. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos expresivos”. 
(IDEM, lám. 7 y 18 Moñino). 
-Fig. 127. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 19 Moñino). 
-Fig. 128. José GARCÍA HIDALGO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 5 y 20 Moñino). 
-Fig. 129. José GARCÍA HIDALGO. “Parte inferior de 
caras femeninas”. (IDEM, lám. 9 y 21 Moñino). 
-Fig. 130. José GARCÍA HIDALGO. “Parte inferior de 
caras femeninas”. (IDEM, lám. 10 y 22 Moñino). 
-Fig. 131. José GARCÍA HIDALGO. “Parte inferior de 
caras femeninas”. (IDEM, lám. 23 Moñino). 
-Fig. 132. José GARCÍA HIDALGO. “Bocas riendo 1”. 
(IDEM, lám. 24 Moñino). 
-Fig. 133. José GARCÍA HIDALGO. “Bocas riendo 2”. 
(IDEM,. lám. 25 Moñino). 
-Fig. 134. José GARCÍA HIDALGO. ”Orejas 1”. (IDEM, 
lám. 27 Moñino). 
-Fig. 135. José GARCÍA HIDALGO. “Orejas 2”. (IDEM, 
lám. 28 Moñino). 
-Fig. 136. José GARCÍA HIDALGO. “Dos cabezas 
femeninas”. (IDEM, lám. 39 Moñino). 
-Fig. 137. José GARCÍA HIDALGO. “Dos cabezas 
femeninas”. (IDEM, lám. 40 Moñino). 
-Fig. 138. José GARCÍA HIDALGO. “Dos cabezas 
masculinas barbadas”. (IDEM, lám. 41 Moñino). 
-Fig. 139. José GARCÍA HIDALGO. “Tres cabezas 
masculinas barbadas”. (IDEM, lám. 42 Moñino). 
-Fig. 140. José GARCÍA HIDALGO. "Dos cabezas de 
jóvenes y una de viejo”. (IDEM, lám. 20 y 43 Moñino). 
-Fig. 141. José GARCÍA HIDALGO. “Tres cabezas de 
ancianas”. (IDEM, lám. 22 y 45 Moñino). 
-Fig. 142. José GARCÍA HIDALGO. “Cuatro cabezas de 
jóvenes”. (IDEM, lám. 44 Moñino). 
-Fig. 143. José GARCÍA HIDALGO. “Seis cabezas de 
angelotes”. (IDEM, lám. 48 Moñino). 
-Fig. 144. José GARCÍA HIDALGO. “Siete cabezas de 
angelotes”. (IDEM, lám. 49 Moñino). 
-Fig. 145. José GARCÍA HIDALGO. “Tres ángeles 
niños”. (IDEM, lám. 26 y 50 Moñino). 
-Fig. 146. José GARCÍA HIDALGO. “Tres ángeles 
niños”. (IDEM, lám. 27 y 51 Moñino). 
-Fig. 147. José GARCÍA HIDALGO. “Ángeles niños en 
diversas actitudes”. (IDEM, lám. 28 y 52 Moñino). 
-Fig. 148. José GARCÍA HIDALGO. “Ángeles niños en 
diversas actitudes”. (IDEM, lám. 29 y 53 Moñino) 
-Fig. 149. José GARCÍA HIDALGO. “Estudios de 
Ángeles niños en diversas actitudes”. (IDEM, lám. 31 y 
55 Moñino). 
-Fig. 150. José GARCÍA HIDALGO. “Estudios de 
Ángeles niños en diversas actitudes”. (IDEM, lám. 32 y 
56 Moñino). 
-Fig. 151. José GARCÍA HIDALGO. “Cuatro manos”. 
(IDEM, lám. 42 y 67 Moñino). 
-Fig. 152. José GARCÍA HIDALGO. “Cinco manos” 
(IDEM, lám. 43 y 68 Moñino). 
-Fig. 153. José GARCÍA HIDALGO. “Siete manos 1”. 
(IDEM, lám. 69 Moñino). 
-Fig. 154. José GARCÍA HIDALGO. “Siete manos 2”. 
(IDEM, lám. 70 Moñino). 
-Fig. 156. José GARCÍA HIDALGO. “Siete manos 3”. 
(IDEM, lám. 72 Moñino). 
-Fig. 157. José GARCÍA HIDALGO. “Seis manos”. 
(IDEM, lám. 73 Moñino). 
-Fig. 158. José GARCÍA HIDALGO. “Siete manos 4”. 
(IDEM, lám. 49 y 74 Moñino). 
-Fig. 159. José GARCÍA HIDALGO. “Posturas de manos 
para tocar la guitarra 1” (IDEM., lám. 76 Moñino). 
-Fig. 160. José GARCÍA HIDALGO. “Posturas  de 
manos para tocar la guitarra 2”. (IDEM, lám. 77 
Moñino). 
-Fig. 161. José GARCÍA HIDALGO. “Lenguaje 
Dactilológico 1”. (IDEM, lám. 78 Moñino). 
-Fig. 162. José GARCÍA HIDALGO. “Lenguaje 
Dactilologico 2”. (IDEM, lám. 79 Moñino). 
-Fig. 163. Juan Pablo BONET. “PORTADA” de .la 
Reduction de las letras y arte para enseñar a ablar a los 
mudos, Madrid, 1620. (B.N.M. R-8155). 
-Fig. 164. Juan Pablo BONET “Postura referida a la letra 
A” (IDEM). 
-Fig. 165. Juan Pablo BONET. “Posturas referidas a las 
letras B, C y D” (IDEM). 
-Fig. 166. Juan Pablo BONET. “Posturas referidas a las 
letras E, F y G” (IDEM). 
-Fig. 167. Juan Pablo BONET. “Posturas referidas a las 
letras H, I y L” (IDEM). 
-Fig. 168. Juan Pablo BONET. “Posturas referida a las 
letras M y N”. (IDEM). 
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-Fig. 169. Juan Pablo BONET. “Posturas referidas a las 
letras O, P y Q”. (IDEM). 
-Fig. 170. Juan Pablo BONET. Posturas referidas a las 
letras R, S y T”. (IDEM). 
-Fig. 171. José GARCÍA HIDALGO. “Pies”, lám. 49 y 
80 Moñino. (Principios..., Madrid, 1693, ed. de A. 
RODRÍGUEZ MOÑINO y F. J. SÁNCHEZ CANTÓN, 
Madrid, 1965). 
-Fig. 172. José GARCÍA HIDALGO. “Pies”. (IDEM, 
lám. 50 y 81 Moñino). 
-Fig. 173. José GARCÍA HIDALGO. “Pies. (IDEM, 
lám.51 y 82 Moñino). 
-Fig. 174. José GARCÍA HIDALGO. “Pies”. (IDEM, 52 
y 83 Moñino). 
-Fig. 175. José GARCÍA HIDALGO. “Brazos”. (IDEM, 
lám. 54 y 85 Moñino). 
-Fig. 176. José GARCÍA HIDALGO. “Brazos”. (IDEM, 
lám. 55 y 86 Moñino). 
-Fig. 177. José GARCÍA HIDALGO. “Brazos”. (IDEM, 
lám. 87 en Moñino). 
-Fig. 178. José GARCÍA HIDALGO. “Piernas”. (IDEM, 
lám. 59 y 89 Moñino). 
-Fig. 179. José GARCÍA HIDALGO. “Piernas”. (IDEM., 
lám. 90 Moñino). 
-Fig. 180. José GARCÍA HIDALGO. “Dos torsos 
masculinos de frente”. (IDEM., Lám. 92 Moñino). 
-Fig. 181. José GARCÍA HIDALGO. “Dos torsos 
masculinos de espaldas”. (IDEM., lám. 59 y 93 Moñino). 
-Fig. 182. José GARCÍA HIDALGO. “Torso Masculino 
sentado de espaldas.” (IDEM., lám. 59 bis y 94 Moñino). 
-Fig. 183. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino parcial de pie”. IDEM., lám. 60 y 95 Moñino). 
-Fig. 184. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino batiendo un yunque” (IDEM, lám. 61 y 103 
Moñino). 
-Fig. 185. José GARCIA HIDALGO. “Desnudo 
masculino sentado de espaldas apoyado en una vara” 
(IDEM, lám. ¿60? y 102 Moñino). 
-Fig. 186. José GARCÍA HIDALGO. “Dos desnudos 
fustigándose”. IDEM, lám. ¿62? y 104 Moñino). 
-Fig. 187. José GARCIA HIDALGO. “Desnudo 
masculino tocando el violín”. (IDEM, lám. 63 y 105 
Moñino). 
-Fig. 188. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino tocando el chelo”. (IDEM, lám. 64 y 106 
Moñino). 
-Fig. 189. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudos 
masculinos tocando la trompeta”. (IDEM, lám. 65 y 107 
Moñino). 
-Fig. 190. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino tocando el laúd”. (IDEM, lám. 108 Moñino). 
-Fig. 191. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino sentado de espaldas leyendo”. (IDEM, lám. 
109 Moñino). 
-Fig. 192. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino orando y jabalíes”. (IDEM,  lám. 63 y 110 
Moñino). 
-Fig. 193. José  GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino orando y expulsión del Paraíso”. (IDEM, lám. 
112 Moñino). 
-Fig. 194. José GARCÍA HIDALGO. “Ecce Homo”. 
(IDEM, lám. 69 y 114 Moñino). 
-Fig. 195. José GARCÍA HIDALGO. “Crucificado”. 
(IDEM, lám. 115 Moñino). 
-Fig. 196. José GARCÍA HIDALGO. “Crucificado”. 
IDEM, lám. 116 Moñino). 
-Fig. 197. Juan Andrés RICCI. “Desnudo masculino”. 
Dibujo a pluma con tinta sombra tostada. Fol. 75 de la 
Pintura sabia, Ms. de ca. 1622 (B. M. L. G. invº 15.649, 
31/13). 
-Fig. 198. Juan Andrés RICCI. “Desnudo masculino”. 
(IDEM, Fol. 76). 
-Fig. 199. Juan Andrés RICCI. “Cuerpos de niños” 
(IDEM, fol. 104 v). 
-Fig. 200. Juan Andrés RICCI. “Cuerpo de niños”. 
(IDEM, fol  104). 
-Fig. 201. Juan CARAMUEL. Arquitectura civil Recta, y 
Obliqua,..., Vegevem, 1678. (R.A.BB.AA.S.F.  B-1621. 
Ed. Facs. de A. Bonet Correa, Madrid, 1984. Portada. 
Parte I. Tomo III). 
-Fig. 202. Juan CARAMUEL. (IDEM. Parte I, lám. 6). 
-Fig. 203. Juan CARAMUEL. (IDEM. Parte I, lámina C). 
-Fig. 204. Juan CARAMUEL. (IDEM. Parte II, lám. II). 
-Fig. 205. Juan CARAMUEL. (IDEM. Parte II, lám. V). 
-Fig. 206. Juan CARAMUEL. (IDEM, Parte II, lám. 
XLVI). 
-Fig. 207. Juan CARAMUEL. (IDEM, Parte III, lám. 
XXIV). 
-Fig. 208. Juan CARAMUEL. (IDEM, Parte IV, lám. 
XXIV). 
-Fig. 209. Alberto DURERO. “Estereometría del cuerpo 
humano”. Dresdem Sketchbook, ca. 1513, fol. 144 r 
(Sächsiche Landesbibliotehek). Ed. con introducción de 
W. L. STRAUSS, N. York, 1972, págs. 202 y 203, fig. 
101. 
-Fig. 210. Alberto DURERO. “Proporciones y fisionomía 
de 15 cabezas humanas”. (IDEM, págs 234 y 235). 
-Fig. 211. Alberto DURERO. “Proporciones de la mujer 
de perfil”. (IDEM, págs. 32 y 33). 
-Fig. 212. Alberto DURERO. “Proporciones de la  mujer 
de perfil”. (IDEM, págs. 56-57). 
-Fig. 213. Erhard SCHOEN. Portada de Underweissung 
der proportion..., (1538), Nuremberg, 1540. (BARTSCH, 
A., The illustrated Bartsch, Nueva York, 1980, Vol. 13. 
34 a). 
-Fig. 214. Erhard SCHOEN. “Proporciones de la 
cabeza”. (IDEM, Bartsch, 34. c). 
-Fig. 215. Erhard SCHOEN. “Estereometría de la 
cabeza”. (IDEM, Bartsch, 34 d). 
-Fig. 216. Erhard SCHOEN. “Estereometría de la 
cabeza”. (IDEM, Bartsch, 34 e). 
-Fig. 217 Erhard SCHOEN. “Escorzos de cabezas”. 
(IDEM, Bartsch, 34 f). 
-Fig. 218. Erhard SCHOEN. “Escorzos de cabezas”. 
(IDEM, Bartsch, 34 g). 
-Fig. 219. Erhard SCHOEN. “Escorzos de cabezas”. 
(IDEM, Bartsch, 34 h). 
-Fig. 220. Erhard SCHOEN. “Escorzos de cabezas”. 
(IDEM, Bartsch, 34 i). 
-Fig. 221. Erhard SHOEN. “Figuras estereométricas 
sobre suelo embaldosado” (IDEM, Bartsch, 34 m). 
-Fig. 222. Erhard SCHOEN. “Figuras de pie, sobre suelo 
embaldosado” (IDEM, Bartsch, 34, n). 
-Fig. 223. Erhard SCHOEN. “Figuras de pie y 
tumbadas”. (IDEM, Bartsch, 34 O). 
-Fig. 224. Erhard SCHOEN. “Figuras tumbadas y una 
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agachada”. (IDEM, Bartsch, 34 P). 
-Fig. 225. Erhard SCHOEN. “Figuras dentro de una  
estancia”. (IDEM, Bartsch, 34 q). 
-Fig. 226. Erhard SCHOEN. “Figuras dentro de una 
estancia”. (IDEM, Bartsch, 34 r). 
-Fig. 227. Erhard SCHOEN. “Figuras en perspectiva con 
punto de fuga central”. (IDEM, Bartsch, 34 s). 
-Fig. 228. Erhard SCHOEN. “Proporciones del niño”. 
(IDEM, Bartsch, 34 t). 
-Fig. 229. Erhard SCHOEN. “Dos Figuras entre 
columnas”. (IDEM, Bartsch, 34 u). 
-Fig. 230. Erhard SCHOEN. “Tres desnudos masculinos 
de pie”. (IDEM, Bartsch, 34 v). 
-Fig. 231. Erhard SCHOEN. “Dos desnudos femeninos 
de pie”. (IDEM, Bartsch, 34 w). 
-Fig. 232. Erhard SCHOEN. “Dos luchadores desnudos”. 
(IDEM, Bartsch, 34 x). 
-Fig. 233. Erhard SCHOEN. “Tres luchadores desnudos”. 
(IDEM, Bartsch, 34 y). 
-Fig. 234. Erhard SCHOEN. “Tres luchadores desnudos”. 
(IDEM, Bartsch, 34 z). 
-Fig. 235. Erhard SCHOEN. “Figura ecuestre 
esquemática”. (IDEM, Bartsch, 34 hh). 
-Fig. 236. Erhard SCHOEN. “Figura equestre 
terminada”. (IDEM, Bartsch, ii). 
-Fig. 237. Heinrich LAUTENSACK. “Portada”. Des 
circkels ... Proportion der Menschen...,Francfort am 
Main, 1564. (Vaticana. Palatina II. rr. int. 2). 
-Fig. 238. Heinrich LAUTENSACK. “Esqueleto y 
proporciones del hombre de frente”. (IDEM). 
-Fig. 239. Heinrich LAUTENSACK. “Esqueleto y 
proporciones del hombre de perfil”. (IDEM, fol. 37). 
-Fig. 240. Heinrich LAUTENSACK. “Proporciones del  
hombre de  frente”. (IDEM, fol, 34). 
-Fig. 241. Heinrich LAUTENSACK. “Proporciones de la  
mujer de frente”. (IDEM, fol. 38). 
-Fig. 242. Heinrich LAUTENSACK. “Proporciones del 
hombre de espaldas y perfil”. (IDEM). 
-Fig. 243. Heinrich LAUTENSACK. “Proporciones de la 
mujer de espaldas y perfil”. (IDEM, fol. 39). 
-Fig. 244. Heinrich LAUTENSACK. “Proporciones del 
niño y la  mujer de frente”. IDEM). 
-Fig. 245. Heinrich LAUTENSACK. “Basculación del 
esqueleto y figura femenina”. IDEM, fol. 45). 
-Fig. 246. Heinich LAUTENSACK. “Estereometría del 
hombre corriendo”. (IDEM, fol. 46). 
-Fig. 247. Heinrich LAUTENSACK. “Imagen de niños 
desnudos partiendo de figuras esquemáticas”. (IDEM). 
-Fig. 248. Sebald  BEHAN. “Portada” de  Das Kunst und 
Lenbüclein...(1546), ed. Frankfurt, 1565 (Vaticana 
Palatina IV.226.1). 
-Fig. 249. Sebald BEHAN. “Proporciones de la cabeza”. 
(IDEM). 
-Fig. 250. Sebald BEHAN. “Proporciones de la cabeza 
de frente y perfil”. (IDEM). 
-Fig. 251. Sebald BEHAN. “Proporciones de la cabeza 
de 4 perfiles”. (IDEM). 
-Fig. 252. Sebald BEHAN. “Cabeza de 4 perfiles ya 
terminada”. (IDEM). 
-Fig. 253. Sebald BEHAN. “Venus y Cupido”. (IDEM). 
-Fig. 254. Sebald BEHAN. “Modelos de cabezas y 
calaveras”. (IDEM). 
-Fig. 255. Sebald BEHAN. “Modelos de cabezas” 
(IDEM). 
-Fig. 256. Sebald BEHAN. “Cabeza de hombre barbado”. 
(IDEM). 
-Fig. 257. Sebald BEHAN. “Cabeza masculina con 
gorro”. (IDEM). 
- Fig. 258. Heinrich VOGTHER. Portada del Ein 
frembds und wunderbarliches Kunsthüchlin..., (1538), 
ed. Getructzu, Strasburg, 1563 (B.N.M. R-31876). 
-Fig. 259. Heinrich VOGTHER. (IDEM, Primera pág.). 
-Fig. 260. Heinrich VOGTHER. (IDEM, Portada.). 
-Fig. 261. Heinrich VOGTHER. Contraportada del 
Libelus Artificiosus, 1539. Unido a un Ms. Anónimo, 
Reglas de pintar, f. s. XVI y a la ed. lisboeta de las 
Medidas del romano, de Diego de Sagredo, 1541 
(B.U.S.C. Sig. 27908 Sec. Reservas). 
-Fig. 262. Heinrich VOGTHER. “Manos”. Ein frembds 
und wunderbarliches Kunsthüchlin..., (1538), ed. 
Getructzu, Strasburg, 1563 (B.N.M. R-31876). 
-Fig. 263. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 264. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 265. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 266. Heinrich VOGTHER. “Pies”. (IDEM). 
-Fig. 267. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 268. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 269. Heinrich VOGTHER. “Cabezas masculinas 
con tocados y anotaciones manuscritas de ojos y bocas”. 
(IDEM). 
-Fig. 270. Heinrich VOGTHER. “Cabezas masculinas 
con tocados”. (IDEM). 
-Fig. 271. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 272. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 273. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 274. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 275. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 276. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 277. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 278. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 279. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 280. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 281. Heinrich VOGTHER. “Espadas“. (IDEM). 
-Fig. 282. Heinrich VOGTHER. “Escudos”. (IDEM). 
-Fig. 283. Heinrich VOGTHER. “Bases”. (IDEM). 
-Fig. 284. Heinrich VOGTHER. “Capiteles”. (IDEM). 
-Fig. 285. Heinrich VOGTHER. “Partes de armaduras”. 
(IDEM). 
-Fig. 286. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 287. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 288. Heinrich VOGTHER. (IDEM). 
-Fig. 289. Peter P. RUBENS. “Retrato de Rubens y 
Frontispicio”. Théorie de la figure humaine, París, 1773. 
(R.A.BB.AA.S.F. A-1148). (Dudosa atribución).  
-Fig. 290. Pièrre AVELIN. “Figuras tumbando una 
columna”. (RUBENS. Retrato de Rubens y Frontispicio. 
”Théorie de la figure humaine”, París, 1773, Planche 
XVIII. Dudosa atribución. (R.A.BB.AA.S.F. A-1148). 
-Fig. 291. Pièrre AVELIN. (IDEM, Planche XXI). 
-Fig. 292. Pièrre AVELIN. (IDEM, Planche XV). 
-Fig. 293. Pièrre AVELIN. “Transformación de la cabeza 
humana en la de león”. (IDEM, Plancha I). 
-Fig. 294. Giacomo LANGLOIS. “Equilibrio de figura”. 
(Incluido en la edición de VINCI, L., Trattato della 
Pittura di Leonardo da Vinci..., R. du Fresne... i tre libri 
della pittura, París, 1651). (B.N.M. ER-956). 
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-Fig. 295. Giacomo LANGLOIS. “Figuras empujando 
una columna”. (Incluido en la edición de VINCI, L., 
Trattato della Pittura di Leonardo da Vinci..., R. du 
Fresne... i tre libri della pittura, París, 1651). (B.N.M. 
ER-956). 
-Fig. 296. Juan BARCELON. “Figura en equilibrio”. 
(Incluida en la ed. de Tratado de la Pintura por 
Leonardo de Vinci y los tres libros .... de L. B. Alberti, 
Madrid, 1784). (B.N.M. 3/34.090). 
-Fig. 297. Juan BARCELON. “Figuras en equilibrio”. 
(IDEM). 
-Fig. 298. Juan BARCELON. “Brazos empujando un 
palo”. (IDEM). 
-Fig. 299. Juan BARCELON. “Esquema para dibujar 
figuras en altura”.(IDEM). 
-Fig. 300. Juan BARCELON. “Figuras empujando una 
columna”.(IDEM). 
-Fig. 301. Juan BARCELON. “Figuras en equilibrio”. 
(IDEM). 
-Fig. 302. Pieter de JODE. “Desnudo masculino 
tumbado”. Varie figure academiche..., Anvers, 1629, pl. 
20. (GOMBRICH, E. H., Art and illusion, París, 1979, 
lám. 126). 
-Fig. 304. Jacob MATHAM. “Retrato de Abraham 
BLOEMAERT”, 1611. (ROETHLISBERGER, M. G., 
Abraham Bloemaert, and is sons, Snoeck Ghent, 
Belgium, 1993). 
-Fig. 305. BLOEMAERT. Portada de los modelos. 
(Oorspronkelyk en Vermaad Konstryk Tekenboek van 
Abraham Bloemaert, Geeftryk Geteken, en Macefterlyk 
Gegraveert by zyn Zoon Frederik Bloemaert by zyn Zoon 
Frederik Bloemaert, Amsterdam, 1740. Recogido en 
ROETHLISBERGER, M. G., Abraham Bloemaert, and 
is sons, Snoeck Ghent, Belgium, 1993, II). 
-Fig. 306. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte. 
(IDEM).  
-Fig. 307. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
2. (IDEM). 
-Fig. 308. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
3. (IDEM). 
-Fig. 309. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
7. (IDEM). 
-Fig. 310. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
9. (IDEM). 
-Fig. 311. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
10. (IDEM). 
-Fig. 312. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
11. (IDEM). 
-Fig. 313. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
12. (IDEM). 
-Fig. 314. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
13. (IDEM). 
-Fig. 315. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
14. (IDEM). 
-Fig. 316. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
15. (IDEM). 
-Fig. 317. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
21. (IDEM). 
-Fig. 318. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
31. (IDEM). 
-Fig. 319. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
32. (IDEM). 
-Fig. 320. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
35. (IDEM). 
-Fig. 321. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
43. (IDEM), 
-Fig. 322. BLOEMAERT. Tekenboek. Primera parte, nº 
46. (IDEM). 
-Fig. 323. BLOEMAERT. Tekenboek, Primera parte, nº 
49. (IDEM). 
-Fig. 324. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
51. (IDEM). 
-Fig. 325. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
52. (IDEM). 
-Fig. 326. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
54. (IDEM). 
-Fig. 327. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
55. (IDEM). 
-Fig. 328. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
56. (IDEM). 
-Fig. 329. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
58 (IDEM). 
-Fig. 330. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
60. (IDEM). 
-Fig. 331. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
61. (IDEM). 
-Fig. 332. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
62. (IDEM). 
-Fig. 333. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
53. (IDEM). 
-Fig. 334. BLOEMAERT. Tekenboek. Segunda parte, nº 
64. (IDEM). 
-Fig. 335. BLOEMAERT. Tekenboek. Tercera parte, nº 
69. (IDEM). 
-Fig. 336. BLOEMAERT. Tekenboek. Tercera parte, nº 
70. (IDEM). 
-Fig. 337. BLOEMAERT. Tekenboek. Tercera parte, nº 
80. (IDEM). 
-Fig. 338. BLOEMAERT. Tekenboek. Tercera parte, nº 
90. (IDEM). 
-Fig. 339. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
96. (IDEM). 
-Fig. 340. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
97. (IDEM). 
-Fig. 341. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte. nº 
100. (IDEM). 
-Fig. 342. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte. nº 
101. (IDEM). 
-Fig. 343. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
102. (IDEM). 
-Fig. 344. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
99. (IDEM). 
-Fig. 345. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
100. (IDEM). 
-Fig. 346. BLOEMAERT. Tekenboek. Cuarta parte, nº 
105. (IDEM). 
-Fig. 347. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
107. (IDEM). 
-Fig. 348. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
110. (IDEM). 
-Fig. 349. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
111. (IDEM). 
-Fig. 350. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
112. (IDEM). 
-Fig. 351. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta Parte, nº 
119. (IDEM). 
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-Fig. 352. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 
121. (IDEM). 
-Fig. 353. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 
132. (IDEM). 
-Fig. 354. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 130 
(IDEM). 
-Fig. 355. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
115. (IDEM). 
-Fig. 356. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
116. (IDEM). 
-Fig. 357. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
113. (IDEM). 
-Fig. 358. BLOEMAERT. Tekenboek. Quinta parte, nº 
117. (IDEM). 
-Fig. 359. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 
136. (IDEM). 
-Fig. 360. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 140 
(IDEM). 
-Fig. 361. BLOEMAERT. Tekenboek. Sexta parte, nº 
141. (IDEM). 
-Fig. 362. BLOEMAERT. Tekenboek. Séptima parte, nº 
362. 
-Fig. 363. BLOEMAERT. Tekenboek. Septima Parte, nº 
145. (IDEM). 
-Fig. 364. Crispijn van de PASSE. Portada de Della luca 
del dipingere et disegnare. Eerste Deel. Van’ T Licht der 
teken en schilder konst..., Nulla dies sine linie. Hic Opus. 
Hic Labor, Iohan Blaeu, Amsterdam, 1643. 
(ROETHLISBERGER, M. G., Abraham Bloemaert, and 
is sons, Snoeck Ghent, Belgium, 1993, II). 
-Fig. 364.1. Crispijn van de PASSE. “Mano dibujando”. 
(GOMBRICH, E. H., L’ art et illusion, París, 1971, fig. 
135).  
-Fig. 365. Crispijn van de PASSE. “Orejas” (IDEM, fig. 
123). 
-Fig. 366. Crispijn van de PASSE. “Ciervos” (IDEM, 
figl. 124). 
-Fig. 367. Crispijn van de PASSE. “Cabezas de niños”. 
(IDEM, 131). 
-Fig. 368. Crispyn van de PASSE. “Pájaros”. (IDEM, 
125). 
-Fig. 369. Frederic de WIT. “Cabezas”. Kalverftreet by 
den Dam in de Witte Paskaert, Amsterdam, ca. 1660. 
(GOMBRICH, E. H., L’ art et illusion, París, 1971, fig. 
130). 
-Fig. 370. Frederic de WIT. “Portada”. De lumen 
picturae, ca. 1660 (IDEM). Esta figura ya había sido 
representada en el grabado “El poeta” de José de Ribera, 
ca. 1620. 
-Fig. 371. Jusepe RIBERA. “El poeta”. Metropolitan, N. 
York. (BROWN, J. Ch., Jusepe de Ribera, Grabador, 
Madrid, 1988, pág. 61). 
-Fig. 372. Odoardo FIALETTI. “Portada”. Il vero modo 
... per dissegnar tutte le parti et membra del corpo 
humano, L’ Sadeler, Venecia, 1608 (Vaticana. Cicognara 
III. 351. int. 2). 
-Fig. 373. Odoardo FIALETTI. “Frontispicio”. (IDEM). 
-Fig. 374. Odoardo FIALETTI. “Esquema de la 
cabeza”.(IDEM). 
-Fig. 375. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 376. Odoardo FIALETTI. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 377. Odoardo FIALETTI. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 378. Odoardo FIALETTI. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 379. Odoardo FIALETTI. “Manos y torso de 
guerrero con armadura”. (IDEM). 
-Fig. 380. Odoardo FIALETTI. “Pies”. (IDEM). 
-Fig. 381. Odoardo FIALETTI. “Troncos y simetría del 
cuerpo masculino”. (IDEM). 
-Fig. 382. Odoardo FIALETTI. “Desnudos y desollados”. 
(IDEM). 
-Fig. 383. Odoardo FIALETTI. (IDEM). 
-Fig. 384. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 385. Odoardo FIALETTI. “Narices y mentón”. 
(IDEM). (BARTSCH, A.,The illustrated Bartsch, N. 
York, 1980-83, Vol. 38, nº 199). 
-Fig. 386. Odoardo FIALETTI. “Construcción de la 
oreja”. Tutte le parti del corpo humano diviso in piu 
pezzi. (IDEM, nº 200). 
-Fig. 387. Odoardo FIALETTI. “Esquema circular de la 
cabeza del niño”. (IDEM, nº 201). 
-Fig. 388. Odoardo FIALETTI. “Escorzos de cabezas”. 
(IDEM, nº 202). 
-Fig. 389. Odoardo FIALETTI. “Esquemas de cabezas 
escorzadas”. (IDEM, nº 203). 
-Fig. 390. Odoardo FIALETTI. “Esquema triangular del 
rostro”. (IDEM, nº 204). 
-Fig. 391. Odoardo FIALETTI. “Proporciones de la 
cabeza”. (IDEM, nº 205). 
-Fig. 392. Odoardo FIALETTI. “Estudios del rostro”. 
(IDEM,  nº 206). 
-Fig. 393. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
207). 
 FUENTE: Fig. 394. Odoardo FIALETTI. “Dibujantes 
de estatuas”. (IDEM, nº 211). 
-Fig. 395. Odoardo FIALETTI. “Aprendices en el taller 
del maestro”. (IDEM, nº 210). 
-Fig. 396. Odoardo FIALETTI. “Frontispicio”. (IDEM, 
nº 208). 
-Fig. 397. Odoardo FIALETTI. “Ojos”. (IDEM, nº 212). 
-Fig. 398. Odoardo FIALETTI. “Ojos”. (IDEM, nº 213). 
-Fig. 399. Odoardo FIALETTI. “Orejas”. (IDEM, nº 
214). 
-Fig. 400. Odoardo FIALETTI. ”Orejas”. (IDEM, nº 
215). 
-Fig. 401. Odoardo FIALETTI. “Perfiles de nariz y 
mentón”. (IDEM, nº 216). 
-Fig. 402. Odoardo FIALETTI. “Bocas”. (IDEM, nº 
217). 
-Fig. 403. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
218). 
-Fig. 404. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
221). 
-Fig. 405. Odoardo FIALETTI. “Cabezas” (IDEM, nº 
222). 
-Fig. 406. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
219). 
-Fig. 407. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
220). 
-Fig. 408. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
223). 
-Fig. 409. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
224). 
-Fig. 410. Odoardo FIALETTI. “Cabezas” (IDEM, nº 
225). 
-Fig. 411. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
226). 
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-Fig. 412. Odoardo FIALETTI. “Cabezas”. (IDEM, nº 
227). 
-Fig. 413. Odoardo FIALETTI. “Manos”. (IDEM, nº 
228). 
-Fig. 414. Odoardo FIALETTI. “Manos”. (IDEM, nº 
229). 
-Fig. 415. Odoardo FIALETTI. “Brazos”. (IDEM, nº 
230). 
-Fig. 416. Odoardo FIALETTI. “Brazos”. (IDEM, nº 
231). 
-Fig. 417. Odoardo FIALETTI. “Pies”. (IDEM, nº 232). 
-Fig. 418. Odoardo FIALETTI. “Pies”. (IDEM, nº 233). 
-Fig. 419. Odoardo FIALETTI. “Muslos y rodillas”. 
(IDEM, nº 234). 
-Fig. 420. Odoardo FIALETTI. “Muslos” (IDEM, 235). 
-Fig. 421. Odoardo FIALETTI. “Piernas”. (IDEM, nº 
236). 
-Fig. 422. Odoardo FIALETTI. “Piernas”. IDEM, nº 
237). 
-Fig. 423. Odoardo FIALETTI. “Torsos de modelos de 
bulto”. (IDEM, nº 238). 
-Fig. 424. Odoardo FIALETTI. “Torsos de modelos de 
bulto”. (IDEM, 241). 
-Fig. 425. Odoardo FIALETTI. “Rodillas”. (IDEM, nº 
242). 
-Fig. 426. Odoardo FIALETTI. Torsos de modelo de 
bulto”. (IDEM, nº 241). 
-Fig. 427.Odoardo FIALETTI. “Torsos de modelo de 
bulto”. (IDEM, 240).  
-Fig. 428. Annibale CARRACCI. “Portada” Scuola 
perfetta per imparare a Disegnare, Pietro Stefanoni, 
Roma, 1599. (VATICANA, Cicognara VI. 304). 
-Fig. 429. Annibale CARRACCI. “Bocas”. (IDEM, Lam. 
3). 
-Fig. 430. Annibale CARRACCI. “Manos”. (IDEM, lám. 
4). 
-Fig. 431. Annibale CARRACCI. “Brazos”. (IDEM, lám. 
7). 
-Fig. 432. Annibale CARRACCI. “Pies”. (IDEM, lám. 
24). 
-Fig. 433. Annibale CARRACCI. “Pies”. (IDEM, lám. 
26).  
-Fig. 434. Annibale CARRACCI. “Portada” (Alli 
nobilissii amatori del disegno, Grag. Ciambertino y F. 
Bricci. Pietro Stefanoni Dedica, s.f. B.N.M. ER-1934). 
-Fig. 435. Annibale CARRACCI. “Ojos, orejas y 
perfiles”. (IDEM, lám. 2). 
-Fig. 436. Annibale CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 4). 
-Fig. 437. Annibali CARRACCI. “Dos Cabezas 
femeninas (IDEM, lám. 5). 
-Fig. 438. Annibali CARRACCI. “Perfiles de rostros 
femeninos” (IDEM, lám. 6). 
-Fig. 439. Annibali CARRACCI. Manos tocando el 
piano”. (IDEM, lám. 9). 
-Fig. 440. Annibalie CARRACCI. Manos preparando 
pluma de dibujo”. (IDEM, lám. 10). 
-Fig. 441. Annibali CARRACCI. “Piernas”. (IDEM, lám. 
11). 
-Fig. 442. Annibali CARRACCI. “Cabeza de muchacha”. 
(IDEM, lám. 12). 
-Fig. 443. Annibali CARRACCI. “Cabeza de viejo 
barbado”. (IDEM, lám. 13). 
-Fig. 444. Annibali CARRACCI. “Cabeza de niño”. 
(IDEM, lám. 14). 
-Fig. 445. Annibali CARRACCI. “Pies”. (IDEM, lám. 
17). 
-Fig. 446. Annibali CARRACCI. “Cabeza de joven”. 
(IDEM, lám. 18). 
-Fig. 447. Annibali CARRACCI. “Cabeza de joven”. 
(IDEM, lám. 19). 
-Fig. 448. Annibali CARRACCI. “Cabeza de joven”. 
(IDEM, lám. 20). 
-Fig. 449. Annibali CARRACCI. “Cabeza de niño”. 
(IDEM, lám. 21). 
-Fig. 450. Annibali CARRACCI. “Torsos de bulto”. 
(IDEM, lám. 22). 
-Fig. 451. Annibali CARRACCI. “Modelos de bulto”. 
(IDEM, lám. 23). 
-Fig. 452. Annibali CARRACCI. “Desnudo masculino 
apoyado de espaldas”. (IDEM, lám. 24). 
-Fig. 453. Annibali CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 25). 
-Fig. 454. Annibali CARRACCI. “Cabeza de hombre 
barbado”. (IDEM, lám. 26). 
-Fig. 455. Annibali CARRACCI. “Cabeza de hombre 
barbado”. (IDEM, lám. 27). 
-Fig. 456. Annibali CARRACCI. “Cabeza gritando”. 
(IDEM, lám. 28). 
-Fig. 457. Annibali CARRACCI. “Cabezas de niños”. 
(IDEM, lám. 29). 
-Fig. 458. Annibali CARRACCI. “Cabeza de Stª Lucía”. 
(IDEM, lám. 30). 
-Fig. 459. Annibali CARRACCI. “Cabezas de caballo y 
perro”. (IDEM, lám. 31). 
-Fig. 460. Annibali CARRACCI. “Cabezas de animales”. 
(IDEM, lám. 32). 
-Fig. 461. Annibali CARRACCI. “Cabezas de animales”. 
(IDEM, lám. 33). 
-Fig. 462. Annibali CARRACCI. “Manos escribiendo y 
afilando una pluma”. (IDEM, lám. 34). 
-Fig. 463. Annibali CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 35). 
-Fig. 464. Annibali CARRACCI. “Dos cabezas de 
perfil”. (IDEM, lám. 37). 
-Fig. 465. Annibali CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 38). 
-Fig. 466. Annibali CARRACCI. “Cabezas femeninas”. 
(IDEM, lám. 39).  
-Fig. 467. Annibali CARRACCI. “Torso masculino de 
espaldas”. (IDEM, lám. 40). 
-Fig. 468. Annibali CARRACCI. “Busto femenino con 
tocado”. (IDEM, lám. 41). 
-Fig. 469. Annibali CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 42). 
-Fig. 470. Annibali CARRACCI. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 43). 
-Fig. 471. Annibali CARRACCI. “Busto de ángel”. 
(IDEM, lám. 44). 
-Fig. 472. Annibali CARRACCI. “Busto de joven”. 
(IDEM, lám. 45). 
-Fig. 473. Annibali CARRACCI. “Cabeza de viejo 
barbado”. (IDEM, lám. 46). 
-Fig. 474. Annibali CARRACCI. “Dos cabezas 
barbadas”. (IDEM, lám. 47). 
-Fig. 475. Annibali CARRACCI. “Dos calaveras”. 
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(IDEM, lám. 48). 
-Fig. 475.1. DE POILLY. “Portada” del Livre de 
Portraiture, según CARRACI, s. XVIII (BNM ER-
4817).  
-Fig. 475. 2. DE POILLY. “Proporciones de la cabeza”. 
(IDEM, lám. 2). 
-Fig. 475. 3. DE POILLY. “Ojos”. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 475. 4. DE POILLY. “Bocas”. (IDEM, lám. 4.). 
-Fig. 475. 5. DE POILLY. “Pies, rostros y cabezas”. 
(IDEM, lám. 9). 
-Fig. 475. 6. DE POILLY. “Rostros”. (IDEM, lám. 12). 
-Fig. 475. 7. DE POILLY. “Parte inferior del rostro y 
torso”. (IDEM, lám. 13). 
-Fig. 475. 8. DE POILLY. “Cabezas femeninas con 
tocados”. (IDEM, lám. 26). 
Fig. 476. Giovani Francesco BARBIERI 
“GUERCINO”, “Portada” de Livre de Portraiture, 
Mariette, París, 1642. (B.N.M. ER-1060). 
-Fig. 477. GUERCINO. Portada de Principi del 
disegni, Bonomi, 1633 (B.N.M.  
-Fig. 478. GUERCINO. “Estudio de orejas”. Cuaderno 
de estampas, Reunidas por Pascualini da Cento, s.f., s.l.. 
(R.A.BB.AA. S.F. B-35-B-Cº 3-CS.T3). 
-Fig. 479. GUERCINO. “Estudio de la parte inferior del 
rostro”. (IDEM). 
-Fig. 480. GUERCINO. “Estudio de brazos”. (IDEM). 
-Fig. 481. GUERCINO. “Posible autorretrato”. (IDEM). 
-Fig. 482. GUERCINO. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 483. GUERCINO. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 484. GUERCINO. “Portada y ojos” de Primi 
elementi per introdure iovani al disegno, grab. por 
Olivieri Gatti, Roma, 1619 (BARTSCH., The illustrated 
Bartsch, n. York, 1981, Tomo 41, vol. 19, part. 1. figs. 
118-139). 
-Fig. 485. Olivieri GATTI. “Ojos”. (IDEM). 
-Fig. 486. Olivieri GATTI. “Ojos y bocas”. (IDEM). 
-Fig. 487. Olivieri GATTI. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 488. Olivieri GATTI. “Pies”. (IDEM). 
-Fig. 489. Olivieri GATTI. “Cabeza”. (IDEM). 
-Fig. 490. Olivieri GATTI. “Pierna y cabeza de niño”. 
(IDEM).  
-Fig. 491. Olivieri GATTI. “Torso de frente”. (IDEM). 
-Fig. 492. Olivieri GATTI. “Tronco de espaldas”. 
(IDEM).  
-Fig. 493. Olivieri GATTI. “Tres cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 494. Olivieri GATTI. “Cabeza escorzada”. (IDEM). 
-Fig. 495. Olivieri GATTI. “Busto de mujer leyendo”. 
(IDEM).  
-Fig. 496. Olivieri GATTI. “Joven leyendo”. (IDEM). 
-Fig. 497. Olivieri GATTI. “Busto de mujer y viejo con 
sombrero”. (IDEM). 
-Fig. 498. Olivieri GATTI. “Niña con lámpara”. (IDEM). 
-Fig. 499. Guido RENI. “Ojos”. (BARTSCH, The 
illustrated Bartsch, N. York, 1980, vol. 36, nº 34). 
-Fig. 500. Guido RENI. “Parte inferior del rostro”. 
(IDEM, nº 3). 
-Fig. 501. Guido RENI. “Parte inferior del rostro”. 
(IDEM, nº 37), 
-Fig. 502. Guido RENI. “Pie”. (IDEM, nº 39). 
-Fig. 503. Guido RENI.”Cabeza de varón”. (IDEM, nº 
42). 
-Fig. 504. Guido RENI. “Cabeza de varón”. (IDEM, nº 
41). 
-Fig. 505. Guido RENI. “Cabeza de viejo barbado”. 
(IDEM, nº 44). 
-Fig. 506. Guido RENI. “Cabeza de viejo barbado”. 
(IDEM, nº 43). 
-Fig. 507. Giovanni Luigi VALESIO. “Portada”. I primi 
elementi del disegno, s.f. Lám. 1. (Vaticana Cicognara. 
III- 363) y (BARTCHS, The illustrated Bartsch, Nueva 
York, 1986, vol. 40, nos. 49-58 y 177-191). 
-Fig. 508. Giovanni Luigi VALESIO. “Perfiles de rostros 
femeninos” (DEM, lám. 3). 
-Fig. 509. Giovanni Luigi VALESIO. “Ojos, orejas y 
boca”. (IDEM, lám. 4). 
-Fig. 510. Giovanni Luigi VALESIO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 5). 
-Fig. 511. Giovanni Luigi VALESIO. “Ojos”. (IDEM, 
lám. 6). 
-Fig. 512. Giovanni Luigi VALESIO. “Orejas” (IDEM, 
lám. 7). 
-Fig. 513. Giovanni Luigi VALESIO. “Perfiles de nariz y 
mentón”. (IDEM, lám. 8). 
-Fig. 514. Giovanni Luigi VALESIO. “Bocas y narices”. 
(IDEM, lám. 9). 
-Fig. 515. Giovanni Luigi VALESIO. “Perfiles de 
rostros”. (IDEM, lám. 10). 
-Fig. 516. Giovanni Luigi VALESIO. “Perfiles de 
rostros”. (IDEM, lám. 11). 
-Fig. 517. Giovanni Luigi VALESIO. “Cabezas 
femeninas”. (IDEM, lám. 12). 
-Fig. 518. Giovanni Luigi VALESIO. “Cabezas de 
niños”. (IDEM, lám. 13). 
-Fig. 519. Giovanni Luigi VALESIO. “Cabezas de 
hombres barbados”. (IDEM, lám. 14). 
-Fig. 520. Giovanni Luigi VALESIO. “Cabezas 
femeninas con tocado”. (IDEM, lám. 15). 
-Fig. 521. Giovanni Luigi VALESIO. “Cabezas 
masculinas”. (IDEM, lám. 16). 
-Fig. 522. Giovanni Luigi VALESIO. “Manos”. (IDEM, 
lám. 17). 
-Fig. 523. Giovanni Luigi VALESIO. “Pies”. (IDEM, 
lám. 18). 
-Fig. 524. Giovanni Luigi VALESIO. “Manos”. (IDEM, 
lám. 19). 
-Fig. 525. Giovanni Luigi VALESIO. “Pies”. (IDEM, 
lám. 20). 
-Fig. 526. Giovanni Luigi VALESIO. “Rostros de perfil”. 
(IDEM, lám. 11). 
-Fig. 527. Giovanni Luigi VALESIO. “Rostros de perfil”. 
(IDEM, lám. 9). 
-Fig. 528. Giovanni Luigi VALESIO. “Brazos”. (IDEM, 
lám. 20). 
-Fig. 529. Giovanni Luigi VALESIO. “Torsos”. (IDEM, 
lám. 23). 
-Fig. 530. Giacomo PALMA. ”Desnudos”. Tinta a la 
aguada y pluma. (Il libro dei Disegni di Gicacopo Palma 
il Giovane all’ Accademia di S. Lucca. A cura di Luigi 
Grassi, ca. 1602-10. (Ed. dell elefante, Roma, 1968). 
-Fig. 531. Giacomo PALMA. ”S. Gerónimo”. Pluma. 
(IDEM).  
-Fig. 532. Giacomo PALMA. “Cabeza y  modelo de 
bulto”. Carbón y Sanguina. (IDEM). 
-Fig. 533. Giacomo PALMA. “Desnudo”. Tinta y aguada 
sepia”. (IDEM). 
- Fig. 534. Giacomo PALMA. “Portada y laminas” de 
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Regola per imparar a disegnar. Venecia, 1659. 
(Vaticana. Cicognara VIII 342.1). 
-Fig. 535. Giacomo PALMA. “Alegoría de la pintura y la 
escultura”. (IDEM). 
-Fig. 536. Giacomo PALMA. “Orejas, ojos, bocas y 
narices”. (IDEM). 
-Fig. 537. Giacomo PALMA. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 538. Giacomo PALMA. “Pies”. (IDEM). 
-Fig. 539. Giacomo PALMA. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 540. Giacomo PALMA. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 541. Giacomo PALMA. “Cabezas femeninas”. 
(IDEM). 
-Fig. 542. Giaomo PALMA. “Brazos”. (IDEM). 
-Fig. 543. Giacomo PALMA. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 544. Giacomo PALMA. “Torsos masculinos”. 
(IDEM). 
-Fig. 545. Giacomo PALMA. “Torsos femeninos”. 
(IDEM). 
-Fig. 546. Giacomo PALMA. “Niños desnudos”. 
(IDEM). 
-Fig. 547. Giacomo PALMA. “Cabezas, torsos y brazos”. 
Estampa. (B.N.M. 44.863). 
-Fig. 548. Giacomo PALMA. “Cabezas, ojos, oreja y 
boca”. Estampa. (B.N.M. 44.864). 
-Fig. 549. Stefano della BELLA. “Portada” de Precetti 
della pittura di L. da Vinci Manoscritto originale di ... 
Como appare dalla Cifra, e dalle sue Figure, s. f. (B.R 
Ms. 2275). (VESME, A. de, Stefano della Bella, 
Collectors Editions, N. York, 1971, I, pág. 17, fig. 1). 
-Fig. 550. Stefano della BELLA. (IDEM, fol. 24). 
-Fig. 551. Stefano della BELLA. “Academia”. (G. N. E. 
125793). (BLUNT, A., The drawings of ... S. della Bella, 
Phaidon, London, 1954). 
-Fig. 552. Stefano della BELLA. “Niño dibujando”, ca. 
1650. Tinta a pluma, 9,7 x 16,2 cms. (Castillo de 
Windsor. cat. nº 50). (IDEM, lám. 22). 
-Fig. 553. Stefano della BELLA. “Fauno dormido”. Tinta 
a pluma, 22,5 x 37,6 cms. (Casillo de Windsor. cat. 105). 
(IDEM, lám. 35). 
-Fig. 554. Stefano della BELLA. “Portada”. Livre pour 
apprendre a dessiner, mis en lumier por Israel, Venecia, 
s.f. (B.N.M. ER-1088). 
-Fig. 555. Stefano della BELLA. “Orejas”. (IDEM). 
-Fig. 556. Stefano della BELLA. “Bocas”. (IDEM).  
-Fig. 557. Stefano della  BELLA. “Ojos, orejas y bocas”. 
(IDEM 
-Fig. 558. Stefano della BELLA. “Cabeza de niño”. 
(IDEM). 
-Fig. 559. Stefano della BELLA. “Cabeza de niño”. 
(IDEM). 
-Fig. 560. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM). 
-Fig. 561. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina. con 
sombrero de plumas”. (IDEM). 
-Fig. 562. Stefano della BELLA. “Cinco pies”. (IDEM) 
(VESME, A. de, S. della Bella, Collector Editions, N. 
York, 1971,  fol. II, pág. 79, fig. 298). 
-Fig. 563. Stefano della BELLA. “Seis manos”.  (IDEM, 
fig. 297). 
-Fig. 564. Stefano della BELLA. “Seis cabezas”. (IDEM, 
fig. 301). 
-Fig. 565. Stefano della BELLA. “Seis cabezas”. (IDEM, 
fig. 300). 
-Fig. 566. Stefano della BELLA. “Portada”. Diversis 
testes & figures, Israel excudit, Paris, 1650. (IDEM, 
págs. 81-83, fig. 308). 
-Fig. 567. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, fig. 312). 
-Fig. 568. Stefano della BELLA. “Cabeza con turbante”. 
(IDEM, fig. 311). 
-Fig. 569. Stefano della BELLA. “Cabeza de hombre 
barbado”. (IDEM, fig. 322). 
-Fig. 570. Stefano della BELLA. “Portada”, Recueil de 
diverses pieces servant à l’ art de portraiture. Chez F. 
Langlois, F.L.D. Ciartres excudit,  París, s. f. (IDEM, 
pág. 84, fig. 325). 
-Fig. 571. Stefano della BELLA. “Ojos”. (IDEM, fig. 
327). 
-Fig. 572. Stefano della BELLA. “Ojos”. (IDEM, fig. 
326). 
-Fig. 573. Stefano della BELLA. “Ojos”. (IDEM, fig. 
328). 
-Fig. 574. Stefano della BELLA. “Tres cabezas de 
viejos”. (IDEM, fig. 349). 
-Fig. 575. Stefano della BELLA. “Dos pies”. (IDEM, fig. 
333). 
-Fig. 576. Stefano della BELLA. “Dos cabezas de niños”. 
(IDEM, fig. 347). 
-Fig. 577. Stefano della BELLA. “Cuatro pies”. (IDEM, 
fig. 334). 
-Fig. 578. Stefano della BELLA. “Manos”. (Recueil de 
diverses pieces servant a l’ art de portraiture, Chez F. 
Langlois. Rue S. Iaques avez Privilegie du Roy. F. L. 
D.Ciartes excudit. (B.N.M. ER-1088, nº 22, lám. 65). 
-Fig. 579. Stefano della BELLA. “Dos manos”. (IDEM, 
nº 23, lám. 69). 
-Fig. 580. Stefano della BELLA. “Dos Cabezas”. (IDEM, 
lám. 18). 
-Fig. 581. Stefano della BELLA. “Cabeza de viejo 
escorzada”. (IDEM, B.N.M. ER-918, lám. 346). 
-Fig. 582. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 336). 
-Fig. 583. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 345). 
-Fig. 584. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina de 
espaldas” (IDEM, lám. 21). 
-Fig. 585. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, B.N.M. ER-919, lám. 69). 
-Fig. 586. Stefano della BELLA. “Portada”. I Principe 
del Disegno, París, Chez P. Mariett. París, s. f. (VESME, 
A. de, S. della Bella, Collector, N. York, 1971, II, pág. 
89, fig. 364). 
-Fig. 587. Stefano della BELLA. “Ojos y bocas”. (IDEM, 
fig. 365). 
-Fig. 588. Stefano della BELLA. “Orejas y bocas” 
(IDEM, fig. 366). 
-Fig. 589. Stefano della BELLA. “Manos”. (IDEM, fig. 
367). 
-Fig. 590. Stefano della BELLA. “Cinco manos”. (IDEM, 
fig. 368). 
-Fig. 591. Stefano della BELLA. “Cinco pies”. (IDEM, 
fig. 369). 
-Fig. 592. Stefano della BELLA. “Cuatro pies”. (IDEM, 
fig.  370). 
-Fig. 593. Stefano della BELLA. “Cabeza de viejo”. I 
Principe del Disegno, Chez. P. Mariett. París, s. f. 
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(B.N.M. ER-919, lám. 38). 
-Fig. 594. Stefano della BELLA. “Cabeza de soldado 
gritando”. (IDEM, lám. 36). 
-Fig. 595. Stefano della BELLA. “Cabeza de soldado con 
casco”. Diverse Teste & figures. Faites par S.I.B. Israel 
excudit, París, 1650. (B.N.M.- ER-919, lám. 30). 
-Fig. 596. Stefano della BELLA. “Cabeza femenina”. 
(IDEM, lám. 24). 
-Fig. 597. Stefano della BELLA. “Cabeza masculina con 
sombrero”. (IDEM, lam. 32). 
-Fig. 598. Stefano della BELLA. (IDEM, lam. 31). 
-Fig. 599. Stefano della BELLA. “Portada”. Recueil de 
diverses griffonements preuves dean forte faictes, s.f. 
(VESME, A. de, Stefano della Bella, Collector, N. York, 
1971, II, págs. 94-98, fig. 389). 
-Fig. 600. Stefano della BELLA. “Dos niños”. (IDEM, 
fig. 395). 
-Fig. 601. Stefano della BELLA. “Escorzo de espaldas”. 
(IDEM, fig. 411). 
-Fig. 602. Stefano della BELLA. “Desnudo recostado”. 
(IDEM, fig. 412). 
-Fig. 603. Stefano della BELLA. “Cabeza de viejo 
barbado”. I Principe del disegno,Chez Mariette, París, s. 
f. (IDEM, fig. 381). 
-Fig. 604. Stefano della BELLA. (IDEM, fig. 379). 
-Fig. 605. Stefano della BELLA. (IDEM, fig. 380). 
-Fig. 606. Stefano della BELLA. (IDEM, fig. 385). 
-Fig. 607. Stefano della BELLA. “Cabezas de niños”. 
Livre pour apprendre a dessiner, mis en lumier por 
Israel, Venecia. (B.N.M. ER-1988, lám. 5.). 
-Fig. 608. Stefano della BELLA. “Cabeza de soldado y 
bustos”. (IDEM, fig. 32). 
-Fig. 609. Stefano della BELLA. “Portada”. Diverses 
figures et griffonemen, Chez Ivan Merlen, París, s. f. 
(VESME, A. de, S. della Bella, N. York, 1981, II). 
-Fig. 610. Stefano della BELLA. “Desnudo masculino de 
pie”. (IDEM, fig. 484). 
-Fig. 611. Stefano della BELLA. “Desnudo masculino 
sentado”. (IDEM, fig. 485). 
-Fig. 612. ESEGRENIO. “Portada”. Li primi elementi 
della simmetria, s. f. (Vaticana. V-31. int. 3). 
-Fig. 613. ESEGRENIO. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 614. ESEGRENIO. “Manos”. (IDEM). 
-Fig. 615. ESEGRENIO. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 616. ESEGRENIO. “Cabezas”. (IDEM). 
-Fig. 617. ESEGRENIO. “Desnudos femeninos”. 
(IDEM). 
-Fig. 618. ESEGRENIO. “Torsos  masculinos”. (IDEM). 
-Fig. 619. ESEGRENIO. “Torsos  femeninos”. (IDEM). 
-Fig. 620. Carlo CESIO. “Portada”. Elementi del 
disegno, s.f. (Vaticana. Cicognara V-309). 
-Fig. 621. Carlo CESIO. “Portada”. (IDEM). 
-Fig. 622. Carlo CESIO. “Proporciones de la  cabeza 
femenina”. (IDEM). 
-Fig. 623. Carlo CESIO. “Cabezas femeninas 
escorzadas”. (IDEM). 
-Fig. 624. Carlo CESIO. “Orejas”. (IDEM). 
-Fig. 625. Carlo CESIO. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 626. Carlo CESIO. “Piernas”. (IDEM). 
-Fig. 627. Carlo CESIO. “Brazos”. (IDEM). 
- Fig. 628. Giuseppe Mª MITELLI. Portada de Alfabeto 
in sono esemplare per dissegnare, Bolonia, 1683. 
(Vaticana. Cicognara VI M. 6-5). 
-Fig. 629. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra A). 
-Fig. 630. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra B). 
-Fig. 631. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra C). 
-Fig. 632. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra D). 
-Fig. 633. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra E). 
-Fig. 634. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra F). 
-Fig. 635. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra G). 
-Fig. 636. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra H). 
-Fig. 637. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra I). 
-Fig. 638. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM-, Letra K). 
-Fig. 639. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM , Letra L). 
-Fig. 640. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra M). 
-Fig. 641. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra N). 
-Fig. 642. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra O). 
-Fig. 643. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra P). 
-Fig. 644. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra Q). 
-Fig. 645. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra R). 
-Fig. 646. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra S). 
-Fig. 647. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra T). 
-Fig. 648. Giuesppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra V). 
-Fig. 649. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra X). 
-Fig. 650. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra Y). 
-Fig. 651. Giuseppe Mª MITELLI. (IDEM, Letra Z). 
-Fig. 652. ANONIMO. “Abecedario antropomórfico”. 
Estampa, 29,4 x 19,3 (BNM, invº 46.220). 
-Fig. 653. Jean COUSIN. “Portada”. Livre de 
Pourtraicture, París, 1671 (Vaticana, Cicognara III-315). 
-Fig. 654. Jean COUSIN. “Proporciones de la mano”. 
(IDEM, fol. 9). 
-Fig. 655. Jean COUSIN. “Proyecciones de manos 
escorzadas” (IDEM, fol. 10). 
-Fig. 656. Jean COUSIN.”Proyecciones de manos 
escorzadas”. (IDEM, fol. 11). 
-Fig. 657. Jean COUSIN. “Portada”. Livre de 
Pourtraicture. Paris, ca.1608. (B.P.R. F-657). 
-Fig. 658. Jean COUSIN. “Proporciones de la cabeza”. 
(IDEM). 
-Fig. 659. Jean COUSIN. “Proporciones de la cabeza”. 
(IDEM). 
-Fig. 660. Jean COUSIN. ”Proyecciones de la cabeza 
escorzada”. (IDEM). 
-Fig. 661. Jean COUSIN. “Proyecciones de la cabeza 
escorzada”. (IDEM). 
-Fig. 662. Jean COUSIN. “Proporciones del pie”. 
(IDEM). 
-Fig. 663. Jean COUSIN. “Proyecciones  de pies 
escorzados”. (IDEM). 
-Fig. 664. Jean COUSIN. “Proyecciones de pies 
escorzados”. (IDEM). 
-Fig. 665. Jean COUSIN. “Dos Troncos desollados de 
frente”. (IDEM). 
-Fig. 666. Jean COUSIN. “Tronco y un brazo, 
desollados, de perfil”. (IDEM). 
-Fig. 667. Jean COUSIN. “Brazos desollados.”. (IDEM). 
-Fig. 668. Jean COUSIN. “Proyecciones de brazos y 
hombros en escorzo”. (IDEM). 
-Fig. 669. Jean COUSIN. (IDEM). 
-Fig. 670. Jean COUSIN. “Cuatro piernas desolladas”. 
(IDEM). 
-Fig. 671. Jean COUSIN. ”Dos piernas desolladas”. 
(IDEM). 
-Fig. 672. Jean COUSIN. “Proyecciones de piernas 
escorzadas”. (IDEM). 
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-Fig. 673. Jean COUSIN. “Proyecciones de piernas 
escorzadas”. (IDEM). 
-Fig. 674. Jean COUSIN. “Tres desollados de pie”. 
(IDEM). 
-Fig. 675. Jean COUSIN. "Proporciones de la mujer de 
frente”. (IDEM). 
-Fig. 676. Jean COUSIN. “Proporciones de la mujer de 
espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 677. Jean COUSIN. “Proporciones de la mujer y 
niño caminando”. (IDEM). 
-Fig. 678. Jean COUSIN. “Proporciones del niño de 
frente”. (IDEM). 
-Fig. 679. Jean COUSIN. “Proporciones del niño de 
espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 680. Jean COUSIN. Proporciones y musculatura del 
hombre de frente”. (IDEM). 
-Fig. 681. Jean COUSIN. “Proporciones y musculatura 
del hombre de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 682. Jean COUSIN. “Proporciones y musculatura 
del hombre de perfil”. (IDEM). 
-Fig. 683. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figuras 
masculina de pie”. (IDEM). 
-Fig. 684. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura 
masculina  sentada”. (IDEM). 
-Fig. 685. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura 
tumbada”. (IDEM). 
-Fig. 686. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura 
tumbada”. (IDEM). 
-Fig. 687. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura 
tumbada”. (IDEM). 
-Fig. 688. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura  
tumbada”. (IDEM). 
-Fig. 689. Jean COUSIN. “Proyecciones de la figura 
recostada”. (IDEM). 
-Fig. 690. Jean COUSIN. “Líneas para la representación 
de figuras”.(IDEM). 
-Fig. 691. Charles le BRUN. “La desesperación, la risa y 
la cólera”. Estudios para el Traité des Pasions, ca. 1650. 
(VV. AA., L’ âme au corps. Cat. Exp. del Gran Palais, 
ed. Musées Nationaux, París, 1993, pág. 215). 
-Fig. 692. Charles le BRUN. “Cabezas de hombre 
pájaro”. Museo del Louvre. (IDEM, pág. 211). 
-Fig. 693. José MAEA. “Retrato de José de Ribera”. 
Lápiz negro, 20,4 x 14,4 cms. Calcografía Nacional. 
Preparatorio para la estampa de Manuel Salvador 
Carmona, nº 1 (C-12), de la serie de Varones Ilustres, 
lámina, 1672 del CCN. (PÁEZ RÍOS, E., Iconografía 
española, 5 v. Madrid, 1966 y ss., Tomo III. 7783/4, 
696). 
-Fig. 694. José de RIBERA. “S.Gerónimo y el Ángel”. 
ca. 1624. Estampa. Hispanic Society. N. York. 
(BROWN, J., Jusepe de Ribera, grabador. Cat. Exp., 
Madrid, 1989, pág. 65). 
-Fig. 695. José de RIBERA. “San Jerónimo leyendo”. 
Aguafuerte y Buril, ca. 1624. British Museum de 
Londres. (IDEM, pág. 81). 
-Fig. 696. José de RIBERA. “Martirio de S. Bartolomé”. 
Aguafuerte, ca. 1624. British Museum de Londres. 
(IDEM, pág. 79). 
-Fig. 697. José de RIBERA. “Sileno borracho”. 
Aguafuerte, ca. 1628. British Museum. de Londres. 
(IDEM, pág. 83). 
-Fig. 698. José de RIBERA. “Modelos de orejas”. 
Aguafuerte, 14,5 x 21,9 cms. Britsh Museum de Londres. 
(IDEM, pág. 69). 
-Fig. 699. José de RIBERA. “Modelos de orejas”. 
Aguafuerte, 14,6 x 20,4 cms. B.P.R. (VELASCO 
AGUIRRE, M., Catálogo de grabados de la Biblioteca 
de Palacio, Madrid 1934, lám. 81). 
-Fig. 700. José de RIBERA. “Modelos de ojos”. 
Aguafuerte, 1622, 14,5 x 21,8 cms. Bristish Museum 
(BROWN, J., Jusepe de Ribera, grabador, Madrid, 1989, 
pág. 71). 
-Fig. 701. José de RIBERA. “Modelo de bocas gritando y 
narices”. Aguafuerte, 1622, 14,5 x 21,8 cms. Filadelfia, 
The Museum of Art (IDEM, pág. 73). 
-Fig. 702. Leonardo da VINCI. “Hombre gritando”. 
Dibujo preparatorio para la “Batalla de Anghiari”, ca. 
1503, sanguina y carbón, 19 x 18,5 cms. Museo de BB. 
AA. de Budapest. (WALLACE, R., El mundo de 
Leonardo, Time Life, s.l., 1981, pág. 154). 
-Fig. 703. Annibali CARRACCI. “Cabeza de hombre 
gritando”. Grabado, ca. 1599. Incluido en Alli nobilisimo 
amatori del disegno, s,f. Grab. por Ciambertino y F. 
Bricci. Pietro Stefanoni Dedica, s.f (B.N.M. ER-1934, 
lám. 28). 
-Fig. 704. José de RIBERA. “Cabeza de Marsias”. Óleo. 
Detalle. (Museo Nal. de S. Martín, Nápoles). 
-Fig. 705. José GARCIA HIDALGO. “Bocas Gritando”. 
Grabado incluido en los Principios para estudiar el 
nobilísimo y real arte de la pintura...,Madrid, 1693, lám. 
13 (26) (ed. de A. RODRÍGUEZ MOÑINO y F. J. 
SÁNCHEZ CANTÓN, Instituto de España, Madrid, 
1965). 
-Fig. 706. José de RIBERA. ”Cabeza grotesca”. 
Aguafuerte, 21,7 x 14,5 cms. British Museum. (BROWN, 
J., José de Ribera, grabador, Madrid, 1989, pág. 77). 
-Fig. 707. José de RIBERA. “Cabeza grotesca”. 
Aguafuerte, 1622, 14,2 x 11,3 cms. Londres-París. E. 
Schapiro. (IDEM, pág. 75). 
-Fig. 708. Martirio ROTA. “Dioses paganos”. Uffizi 
Florencia. (IDEM, pág. 26). 
-Fig. 709. Iacomo VIGNOLA. “Portada” de la Regla de 
las cinco ordenes de Architectura, Trad. de Patricio 
Caxesi, Bernardo Sierra librero y Curial de Roma, 1653. 
Ba añedido ... Patricius Casisi feculsit. A. D. 1593. Se 
vende en casa del dicho vive en la Puerta del Sol. Incluye 
como anexo la Cartilla de dibujo de  Pedro 
VILLAFRANCA MALAGÓN.(B.N.M. ER-2564). 
-Fig. 710. Pedro de VILLAFRANCA MALAGÓN. “Ojos 
y bocas”. (IDEM, Cartilla de dibujo, estampa, 46). 
-Fig. 711. Pedro VILLAFRANCA MALAGÓN. 
“Cabezas”. (IDEM, estampa, 47). 
-Fig. 712. Pedro VILLAFRANCA MALAGÓN. 
“Manos”. (IDEM, estampa, 49). 
-Fig. 713. Pedro VILLAFRANCA MALAGÓN. 
“Orejas”. (IDEM, estampa, 51). 
-Fig. 714. Pedro VILLARANCA MALAGÓN. “Narices 
y bocas”. (IDEM, estampa, 52). 
-Fig. 715. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. “Tres 
torsos”. (IDEM, estampa, 54). 
-Fig. 716. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Simetría y escorzos de cabezas”. (IDEM, estampa 48). 
-Fig. 717. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Piernas”. (IDEM, estampa, 59). 
-Fig. 718. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
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“Manos”. (IDEM, estampa, 53). 
-Fig. 719. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Simetría de cabezas escorzadas”. (IDEM, estampa, 57). 
-Fig. 720. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Proporciones geométricas de la cabeza”. (IDEM, 
estampa, 58). 
-Fig. 721. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Proporciones geométricas de la cabeza” (IDEM, 
estampa, 55). 
-Fig. 722. Pedro de VILLAFRANCA MALAGON. 
“Simetría de cabezas escorzadas”. (IDEM, estampa, 56). 
-Fig. 723. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. 
“Dedicatoria”. Cartilla y fundamentales reglas de 
pintura, Valencia, 1674, fol. 2-2. (B.P.R. II-3727). 
-Fig. 724. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Raçon 
desta obra”. (IDEM, fol.3-4). 
-Fig. 725. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Dibujo de 
Ojo”. Lápiz. (IDEM, fol. 4v-5v). 
-Fig. 726. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. 
“Introducción”. (IDEM, fol. 4-5). 
-Fig. 727. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Estudios 
de la nariz”. (IDEM, fol. 5-6). 
-Fig. 728. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Estudios 
del ojo”. (IDEM, fol. 6-7). 
-Fig. 729. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Estudios 
de bocas”. (IDEM, fol. 7-8). 
-Fig. 730. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Estudios 
de orejas”. (IDEM, fol. 8-9). 
-Fig. 731. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. 
“Proporciones de la cabeza”. (IDEM, fol. 9-10). 
-Fig. 732. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Estudio de 
la mano”. (IDEM, fol. 10-11). 
-Fig. 733. Vicente SALVADOR Y GÓMEZ. “Venus y 
Cupido y figuras”. Tinta y aguada sepia, 24 x 15 cms. 
(Museo del Prado FD-850 r). 
-Fig. 734. Vicente SALVADOR Y GÓMEZ. 
“Proporciones de la cabeza y cabeza de jesuita”. Tinta y 
aguada sepia, 24 x 15 cms. (Museo del Prado FD-850 v). 
-Fig. 735. Diego de OBREGÓN. “Cabeza con tocado”, 
grabado según diseño de Francisco SOLIS, 11 x 15,5 
cms. (B.N.M. invº 12858). 
-Fig. 736. Diego de OBREGÓN. “Estudio de la parte 
inferior de la cara”, grabado según diseño de Francisco 
SOLIS, 10,6 x 15,3 cms. (B.N.M. invº 12857). 
-Fig. 737. Antonio del CASTILLO. “Posible 
autorretrato”. Museo BB. AA. C. (ZUERAS Y 
TORRENS, F., Antonio del Castillo, Córdoba, 1983). 
-Fig. 737.1. Antonio del CASTILLO. “Martirio de San 
ZOILO”, dibujo a pluma, ca. 1642-65, 27 x 18,5 cms. 
I.V.D.J. invº I-6084 (OCAÑA MARTÍNEZ, J.A., A 
propósito de los dibujos inéditos del instituto Valencia 
de Don Juan, “Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 
2001, en prensa). 
-Fig. 738. Antonio del CASTILLO. “San Juan”. Pluma, 
11 x 9,5 cms. Museo del Prado. FD-1062. (SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, Madrid, 1930, T. III, 
lám. CCLXXVIII). 
-Fig. 739. Antonio del CASTILLO. “S. Jerónimo”. 
Sanguina, 30,5 x 21 cms. Antigua colec. Boix. (IDEM, T. 
III, lám. CCLXIX). 
-Fig. 740. Antonio del CASTILLO. “David y Goliat”. 
Pluma. Uffizi Florencia. (ZUERAS y TORRENS, F., 
Antonio del Castillo, Córdoba, 1983). 
-Fig. 741. Antonio del CASTILLO. “San Juan”. Tinta a 
pluma gruesa, 21,5 x 30,6 cms. (B.N.M. B-297). 
(BARCIA, A. M., Catálogo de la colección de dibujos 
originales de la B.N.M., Madrid, 1906, 297). 
-Fig. 742. Antonio del CASTILLO. “San Juan”. Pluma a 
tinta sepia, 15,5 x 21 cms. BNM. B-298. (IDEM, 298). 
-Fig. 743. Antonio del ASTILLO. “Tobías y el ángel”. 
Pluma a tinta sepia.12,2 x 19,7 cms. B.N.M. B-306. 
(IDEM, 306). 
-Fig. 744. Antonio del CASTILLO. “Angeles con 
espejo”. Sanguina, 30 x 21 cms. I. Jovellanos nº 233. 
(SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, Madrid, 
1930, T. III, lám. CCLXXXVI). 
-Fig. 745. Antonio del CASTILLO. “Escena Campestre”. 
(IDEM, T. III, lám. CCLXXXIII). 
-Fig. 746. ANÓNIMO. “Academias”. Dudosa  atribución 
a Antonio del Castillo. Lápiz y sanguina, 30 x 20 cms. 
Museo BB. AA. de Córdoba (GARCÍA DE LA TORRE, 
F., Dibujos del Museo de BB. AA. de Córdoba, Sevilla, 
1997, pág. 121). 
-Fig. 747. Agustín del CASTILLO. “Cuatro cabezas de 
ancianos”. Pluma, 23,2 x 17,9 cms. Museo de BB. AA. 
de Córdoba. (MULLER, P. E., The drawings of A. del 
Castillo, N. York, 1963, fig. 159). 
-Fig. 748. Antonio del CASTILLO. (Atribuido). “Seis 
cabezas de ancianos barbados”. Pluma gruesa a tinta 
sepia, 18 x 25,5 cms. Museo del Prado. FD-884. 
(MULLER, fig. 101, nº 146). 
-Fig. 749. Antonio del CASTILLO. “Tres cabezas de 
ancianos barbados”. Lápiz y tinta sepia, 12,3 x 23,5 cms. 
(Museo del Prado FA-1919). 
-Fig. 750. Antonio del CASILLO. (Atribuido). “Cuatro 
cabezas”. Tinta sepia, 13 x 21,1 cms. (Museo del Prado 
FA-1920). (MULLER, nº 138). 
-Fig. 751. ANÓNIMO. Atribuido de antiguo a A. del 
Castillo (invº del Prado de 1879, nº 18). “Cabeza de 
anciano escorzada”. Lápiz y sanguina, 24,5 x 11,7 cms. 
(Museo del Prado, FA-111). (SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., 
Dibujos españoles, Madrid, 1930, T. V). 
-Fig. 752. ANÓNIMO. “Cabeza de anciano”. Lápiz 
negro y sanguina, 17 x 14 cms. (Museo del Prado FA-
110). (SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., Dibujos españoles, 
Madrid, 1930, t. V). 
-Fig. 753. Antonio del CASTILLO. “Siete cabezas 
masculinas”. Pluma y tinta sepia, 18 x 26 cms. (Museo de 
BB. AA. de Córdoba nº 80). (MULLER, nº 149, fig. 
102). 
-Fig. 754. Antonio del CASTILLO. “Cuatro cabezas”. 
Pluma y tinta sepia, 27 x 20 cms. (Museo de BB. AA.de 
Córdoba, nº 3). (MULLER, nº 142, fig. 97). 
-Fig. 755. Antonio del CASTILLO. “Ocho cabezas”. 
Pluma a tinta sepia, 20,5 x 29,8 cms. (GARCÍA DE LA 
TORRE, F., Dibujos del Museo de BB.AA. de Córdoba, 
Sevilla, 1997, pág. 94). 
-Fig. 756. Antonio del CASTILLO. “Cuatro cabezas”. 
Pluma a tinta sepia, 27 x 20 cms. (Museo BBAA de 
Córdoba, invº 85). (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
españoles,, Madrid, 1930, T. V, lám. CCLXXV). 
-Fig. 757. Antonio del CASTILLO. “Cuatro cabezas”. 
Lápiz negro, 31 x 21 cms. Museo de  BB. AA. de 
Córdoba, invº 76 (MULLER, nº 141, fig. 96). 
-Fig. 758. Antonio del CASTILLO. “Dos cabezas de 
viejos”. Pluma a tinta sepia, 13,1 x 15,5 cms. (Museo del 
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Louvre de París, RF-34430). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., 
Dessins espagnols, Louvre, París, 1991, pág. 227) 
-Fig. 759. Antonio del CASTILLO. “Seis cabezas de 
viejos”. Tinta y pluma, 29,3 x 20,4 cms. Museo del 
Louvre, París, invº RF. 43.406. (BEUBLI, L., Revue du 
Louvre, en Revue des Mussées de France”, París, 
Diciembre, 1994, nº 5/6, pág. 95, lám. 16). 
-Fig. 760. Antonio del CASTILLO. “S. Jerónimo”. 
Pluma a tinta sepia, 13,4 x 16,3 cms. (Museo del Louvre 
invº RF. 34.429). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Dessins 
espagnols,  Louvre, París, 1991, pág. 229). 
-Fig. 761. Antonio del CASTILLO. “Dos cabezas 
barbadas”. Pluma. Inst. Jovellanos de Gijón. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de los dibujos del I. 
Jovellanos, Madrid, 1969, nos. 297 y 298, lám. 91). 
-Fig. 762. Antonio del CASTILLO. “Siete cabezas 
masculinas”. Colec. Fotográfica MAS. (MULLER,  
nº.105). 
-Fig. 763. Antonio del CASTILLO. “Cinco cabezas 
masculinas”. Pluma a tinta sepia, 20,3 x 12,4 cms. Colec. 
Fotográfica MAS. (MULLER, nº 144, fig. 99). 
-Fig. 764. Antonio del CASTILLO. “Cabezas 
masculinas”. Colec. fot. MAS. (MULLER, nº 95). 
-Fig. 765. Antonio del CASTILLO. “Cabeza de anciano”. 
Colec. fotográfica MAS.  
-Fig. 766. Antonio del CASTILLO. “Cuatro cabezas de 
jovenes”. Pluma a tinta sepia, 22 x 15,5 cms. Courtauld 
Institute de Londres. (MULLER, Nº 143, FIG. 98).  
-Fig. 767. Antonio del CASTILLO. “Diez cabezas”. 
Atribuido por MORAYTA, M, Antonio del Castillo, “El 
Arte en España”, Revista Quincenal de las Artes del 
dibujo, Imp. de M. Galiano, Madrid, 1862, I, págs. 218-
222. 
-Fig. 768. Antonio del CASTILLO. “Siete cabezas”. 
Colección particular. (Benito NAVARRETE PRIETO, 
La pintura andaluza del s. XVII y sus fuentes grabadas, 
Madrid, 1998, pág. 177, fig. 316). 
-Fig. 769. Antonio del CASTILLO. “Siete cabezas 
femeninas”. Tinta con pluma gruesa, 30,8 x 21,6 cms. 
Uffizi de Florencia. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Mostra 
di disegni spagnoli, Gabinetto disegni e Stampe deglo 
Uffizi XXXVII, Leo S. Olschki Editores, Firenze, 1972, 
pág. 79, fig. 82). 
-Fig. 770. Antonio del CASTILLO. “Siete cabezas 
femeninas”. Pluma a tinta sepia, 8,7 x 21,2 cms. B.N.M. 
B-64, (BARCIA,  A. M., Catálogo de la colección de 
dibujos originales de la B.N.M, Madrid, 1906). Es copia 
parcial del que consta en la Fig. 771. 
-Fig. 771. Antonio del CASTILLO. “Once cabezas de 
mujer joven”, 1659. Pluma a tinta sepia, 26,2 x 19,7 cms. 
Antigua Colec. Boix. (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., 
Dibujos españoles, Madrid, 1930, T. III, Lam. 
CCLXXVI).  
-Fig. 772. Antonio del CASTILLO. (Atribuido). “Diez 
cabezas de mujer tocadas con pañuelo”. Pluma a tinta 
sepia, 28 x 21,6 cms. Colección privada. (NAVARRETE 
PRIETO, B., La pintura andaluza del s. XVII y sus 
fuentes grabadas, Madrid, 1998, pág. 177, fig. 316). 
-Fig. 773. Antonio del CASTILLO. “Cabezas de niño”. 
Lápiz rojo, 19,5 x 13,5 cms. (IVDJ  I-6087). 
-Fig. 774. Antonio del CASTILLO. “Cuatro cabezas de 
querubines”. Pluma a tinta sepia, 20,3 x 26,1 cms. Uffizi 
de Florencia, invº 10510. (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., 
Dibujos españoles,, Madrid, 1930, T. III, lám. CCLXIII). 
Atribuido a Herrera el Viejo por D. ANGULO y A. E. 
PÉREZ SÁNCHEZ, A Corpus of Spanish drawings, 
London, 1985, III, pág. 24, nº 41. 
- Fig. 775. Antonio del CASTILLO. “Cabeza de niño”. 
Pluma gruesa a tinta sepia, 19 x 14,5 cms. Museo del 
Prado FD-339. (MULLER, fig. 86, nº 119). Catalogado 
como anónimo, del estilo de Castillo, por A. E. PÉREZ 
SÁNCHEZ, Museo del Prado. Catálogo de dibujos, I, 
Madrid, 1972, págs. 171-172. 
-Fig. 776. ANONIMO. Del estilo de  Antonio de 
CASTILLO. “San Pablo, tres cabezas y pie”. Pluma, 21 x 
15 cms. Museo del Prado. FD-65. (SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, Madrid, 1930, T. III, 
lám. CCLXV). 
-Fig. 777. Antonio del CASTILLO. “Ángel con 
aguamanil”. pluma. Pluma, 10,5 x 8,5 cms. Museo del  
Prado. FD-478 (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
españoles, Madrid, 1930, T. III, lám. CCLXII). 
-Fig. 778. Antonio del CASTILLO. “Ángel con pan”. 
Sanguina, 20 x 13,2 cms. Museo del Prado FD-2566. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Museo del Prado. Catálogo 
de dibujos, Madrid, 1972, lám, 32 a).  
-Fig. 779. Antonio del CASTILLO. “Ángel con libro”. 
Sanguina, 19,8 x 14 cms. Museo del Prado. FD-878. 
(IDEM). 
-Fig. 780. Antonio del CASTILLO. “Ángel con ramo”. 
Sanguina, 20 x 13,4 cms. Museo del Prado FD-1247. 
(IDEM).  
-Fig. 781. Antonio del CASTILLO. “Ángel con racimo 
de uvas”. Sanguina, 19,6 x 12,6 cms. Museo del Prado 
FD-756 (IDEM). 
-Fig. 782. Antonio del CASTILLO. “Ángel con pan”. M. 
BB. AA. C, invº 110. (MULLER, nº 81). Es copia del 
que está en el Museo del Prado FD-22566. 
-Fig. 783. Antonio del CASTILLO. “Ángel con ramo”M. 
BB. AA. C., invº 109. (MULLER, nº 80). Es copia del 
que está en el Museo del Prado. FD- 1247. 
-Fig. 784. Antonio del CASTILLO. “Ángel con racimo 
de uvas”. Museo BB AA Córdoba. (MULLER, cat. 107, 
fig. 78). Es copia del del Prado. FD-756. 
-Fig. 785. Vicente VITORIA. “S. Sebastián”. Aguafuerte. 
(BNM 36393). 
-Fig. 786. Vicente VITORIA. ”Virgen con el niño. 
P.R.M. (VELASCO AGUIRRE, M., Catálogo de 
grabados de la Biblioteca de Palacio, Madrid, 1934, cat. 
nº 95, pág. 46). 
-Fig. 787. Vicente VITORIA. Portada de L’ Antiche 
Pitture...,di Roma. Windsor Castle Royal Library. 
(BASSEGODA I HUGES, B., Noves dades ...  V. Vitoria, 
Barcelona, 1994, págs. 49-52). 
-Fig. 788. Vicente VITORIA. Portada de Observazioni.. 
felsina pittrice...di Raffaello..., Nella Stamparia di 
Gaetano Zenobi, Roma 1703.  
-Fig. 789. Vicente VITORIA. Frontispicio de 
Observazioni.. felsina pittrice...di Raffaello..., Nella 
Stamparia di Gaetano Zenobi, Roma 1703.  
-Fig. 790. Vicente VITORIA. “Manos preparando una 
pluma”. Dibujo preparatorio para el frontispicio de la 
figura anterior. Oxford Ashmolean Museum (K. T. 
PARKER, Italian Drawings in the Ashmolean Museum 
in Oxford, II, Oxford, 1956, cat. 963, pág. 484). 
-Fig. 791. Matías de IRALA. “Ojos”. Metodo sucinto y 
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compendioso de cinco simetrías, Madrid, 1730 (ed. de 
Bonet Corea, Turner, Madrid, 1979). 
-Fig. 792. Matías de IRALA. “Cabezas expresivas”. 
(IDEM). 
-Fig. 793. Matías de IRALA. “Cabezas de ángeles”. 
(IDEM). 
-Fig. 794. Matías de IRALA. “Cabezas de ángeles” 
(IDEM). 
-Fig. 795. Matías de IRALA. “Niños desnudos”. (IDEM). 
-Fig. 796. Matías de IRALA. “Niños desnudos”. (IDEM). 
-Fig. 797. Matías de IRALA. “El hombre y animales de 
la creación”. (IDEM). 
-Fig. 798. Matías de IRALA. “Reglas geométricas de 
iluminación, perspectiva, reflexión en el agua y los 
techos”. (IDEM). 
-Fig. 799. Juan BARCELÓN. “Portada”. Cartilla para 
aprender a dibuxar sacada por las obras de Joeph de 
Rivera, llamado bulgarmte el Españoleto, Imprenta Real, 
Madrid, ca. 1766.(B.N.M. ER-1015, lám. 1). 
-Fig. 800. Juan BARCELÓN. “Proporciones de la 
cabeza”. (IDEM, lám. 2). 
-Fig. 801. Juan BARCELÓN. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 802. Juan BARCELÓN. (IDEM, lám. 4). 
-Fig. 803. Juan  BARCELÓN. “Bocas y narices”. 
(IDEM, lám. 5.). 
-Fig. 804. Juan  BARCELÓN. “Narices y bocas 
gritando”. (IDEM, lám. 6). 
-Fig. 805. Juan BARCELÓN. Idem (IDEM, lám. 7). 
-Fig. 806. Juan BARCELÓN. “Orejas” (IDEM, lám. 8). 
-Fig. 807. Juan BARCELÓN. “Orejas”. (IDEM, lám. 9). 
-Fig. 808. Juan BARCELÓN. “Cabezas”. (IDEM, lám. 
10). 
-Fig. 809. Juan BARCELÓN. “Pies”. (IDEM, lám. 11). 
-Fig. 810. Juan BARCELÓN. “Manos”. (IDEM, lám. 
12). 
-Fig. 811. Juan BARCELÓN. “Piernas y boceto para 
Baco”. (IDEM, lám. 13). 
-Fig. 812. Juan BARCELÓN. “Idem. (IDEM, lám. 14). 
-Fig. 813. Juan BARCELÓN. “Brazos”. (IDEM, lám. 
15). 
-Fig. 814. Juan BARCELÓN. “Brazos”. (IDEM, lám. 
16). 
-Fig. 815. Juan BARCELÓN. “Piernas”. (IDEM, lám. 
17). 
-Fig. 816. Juan BARCELÓN. “Angel  para el cuadro de 
S. Jerónimo”. (IDEM, lám. 18). 
-Fig. 817. Juan BARCELÓN. “Ángeles”. (IDEM, lám. 
19). 
-Fig. 818. Juan BARCELÓN. “Desollador para el cuadro 
de S. Bartolomé”. (IDEM, lám. 20). 
-Fig. 819. Juan BARCELÓN. “Cabeza grotesca”. 
(IDEM, lám. 21). 
-Fig. 820. Juan BARCELON. “Cabeza grotesca”. 
(IDEM, lám. 22). 
-Fig. 821. Juan BARCELÓN. “S. Pedro”. (IDEM, lám. 
23). 
-Fig. 822. Juan BARCELÓN. “El Poeta”. (IDEM, lám. 
224). 
-Fig. 823. José LÓPEZ ENGUÍNADOS. “Portada”. 
Cartilla de Principios de dibuxo según los mejores 
originales que posee en sus salas de estudio la Real 
Academia de las tres nobles artes de Madrid, Imprenta 
Real, 1797-1801. (B.N.M. ER-1017). 
-Fig. 824. José LÓPEZ ENGUÍNADOS. “Narices, ojos y 
bocas”. (IDEM). 
-Fig. 825. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Desnudo 
masculino sentado”. (IDEM). 
-Fig. 826. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Desnudo 
masculino apoyándose con una mano y una pierna”. 
(IDEM). 
-Fig. 827. José LOPEZ ENGUIDANOS. “Desnudo 
masculino apoyándose sobre una rodilla”. (IDEM). 
-Fig. 828. José LOPEZ ENGUIDANOS. “Desnudo 
sentado”. (IDEM). 
-Fig. 829. ANÓNIMO. Posiblemente francés. “Cabezas 
masculinas”. Lápiz y aguada, 21,6 x 16,8 cms. B.N.M. B-
440. (BARCIA, A. M., Catálogo de la colección de 
dibujos originales de la B.N.M, Madrid, 1906, nº 440). 
-Fig. 830. ANÓNIMO. (IDEM, nº 437). 
-Fig. 831. ANÓNIMO. (IDEM, nº 442). 
-Fig. 832. ANÓNIMO. (IDEM, nº 441). 
-Fig. 833. ANÓNIMO (IDEM, nº 436). 
-Fig. 834. ANÓNIMO. (IDEM, nº 438). 
-Fig. 835. ANÓNIMO. (IDEM, nº 439). 
-Fig. 836. ANÓNIMO. “Portada”. Libro nuevo para 
aprender a dibujar, s.f., (B.N.M. ER-1038). 
-Fig. 837. ANÓNIMO. “Ojos, bocas y simetría de la 
cabeza”. (IDEM, estampa 1). 
-Fig. 838. ANÓNIMO. “Cabezas y brazos”. (IDEM, 
estampa 2). 
-Fig. 839. ANÓNIMO. “Cabezas, manos y pierna”. 
(IDEM, estampa 3). 
-Fig. 840. ANÓNIMO. “Cabezas”. (IDEM, estampa 4). 
-Fig. 841. ANÓNIMO. “Manos”. (IDEM, estampa 5). 
-Fig. 842. ANÓNIMO. “Brazos”. (IDEM, estampa 6). 
-Fig. 843. ANÓNIMO. “Manos y brazos”. (IDEM, 
estampa 7). 
-Fig. 844. ANÓNIMO. “Piernas”. (IDEM, estampa 8). 
-Fig. 845. ANÓNIMO. “Piernas, brazos y manos”. 
(IDEM, estampa 10). 
-Fig. 846. ANÓNIMO. “Cabezas”. (IDEM, estampa 11). 
-Fig. 847. ANÓNIMO. “Cabezas”. (IDEM, estampa 12). 
-Fig. 848. ANÓNIMO. “Cabezas”. (IDEM, estampa 13). 
-Fig. 849. ANÓNIMO. “Torsos”. (IDEM, estampa 14). 
-Fig. 850. ANÓNIMO. “Torsos, manos y pierna”. 
(IDEM, estampa 15). 
-Fig. 851. ANÓNIMO. “Ángeles”. (IDEM, estampa 16). 
-Fig. 852. ANÓNIMO. “Desnudo, cabeza, brazos y 
piernas de ángeles”. (IDEM, estampa 17). 
-Fig. 853. ANÓNIMO. “Desnudo femenino”. (IDEM, 
estampa 18). 
-Fig. 854. ANÓNIMO. “Figura femenina vestida”. 
(IDEM, estampa 19). 
-Fig. 855. ANÓNIMO. “Tres desnudos femeninos”. 
(IDEM, estampa 20). 
-Fig. 856. ANÓNIMO. “Ángeles desnudos”. (IDEM, 
estampa 21). 
-Fig. 857. ANÓNIMO. “Proporciones del varón de 
frente”. Cartilla con estudios de desnudos, (B.N.M. ER-
958, Lam.1). 
-Fig. 858. ANÓNIMO. “Proporciones del varón de 
espaldas”. (IDEM, lám. 2). 
-Fig. 859. ANÓNIMO. “Esqueleto de la figura sentada y 
tumbada”. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 860. ANÓNIMO. ”Desnudo  masculino sentado”. 
(IDEM, lám. 4). 
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-Fig. 861. ANÓNIMO. “Desnudo masculino sentado”. 
(IDEM, lám. 5).-Fig. 862. ANONIMO. “Desnudo 
femenino sentado”. (IDEM, lám. 6). 
-Fig. 863. ANÓNIMO. “Desnudo femenino sentado”. 
(IDEM, lám. 7). 
-Fig. 864. ANÓNIMO. “Desnudo masculino 
arrodillado”. (IDEM, lám. 8). 
-Fig. 865. ANÓNIMO. “Desnudo masculino recostado”. 
(IDEM, lám. 9). 
-Fig. 866. ANÓNIMO. “Desnudo masculino sentado 
reclinado a un lado”. (IDEM, lám. 10). 
-Fig. 867. ANÓNIMO. “Desnudo masculino tumbado”. 
(IDEM, lám. 11). 
-Fig. 868. ANÓNIMO. “Esquemas de desnudos 
masculinos de pie”. (IDEM, lám. 12). 
-Fig. 869. ANÓNIMO. “Desnudo masculino de pie”. 
(IDEM, lám. 13). 
-Fig. 870. ANÓNIMO. “Desnudo masculino de 
espaldas”. Lam.14 
-Fig. 871. ANÓNIMO. “Desnudo femenino con espada”. 
(IDEM, lám. 15). 
-Fig. 872. ANÓNIMO. “Desnudo masculino con maza”. 
(IDEM, lám. 16). 
-Fig. 873. ANÓNIMO. “Desnudo femenino”. (IDEM, 
lám. 17). 
-Fig. 874. ANÓNIMO. “Ángel femenino”. (IDEM, lám. 
18). 
-Fig. 875. ANÓNIMO. ”Figura femenina”. (IDEM, lám. 
19). 
-Fig. 876. José Mª AVRIAL. “Cabeza y desnudo 
masculinos”. Litografías. 1836-1842.Calcografía 
Nacional. (VEGA, J., “Los inicios del artista. El dibujo 
base de las artes”, en VV. AA., La formación del artista, 
Madrid, 1989, pág. 11, figs. 18 y 19). 
-Fig. 877. Mª Carmen SAIZ. “Cabezas expresivas”. 
Sacadas de los modelos de Rafael de Urbino para 
enseñanzas de dibujo, 1819. (PAEZ RÍOS, E., Repertorio 
de grabados Españoles, Madrid, 1981-1985, T. III, nº 
1961). 
-Fig. 878. Diego de SAGREDO. “Proporciones de la 
cabeza”. Medidas del romano, Remón de Petrás, Toledo, 
1526. (B.N.M. R-35354). 
-Fig. 879. SAGREDO. Proporciones del hombre. 
(IDEM). 
-Fig. 880. Diego de SAGREDO. “Simetría de la cabeza”, 
en la ed. de las Medidas del romano, Lisboa, 1541. 
(B.U.S.C. 27908 Sec. Reservas. Unido al Ms. Anónimo 
Reglas para pintar, de fines del s. XVII). 
-Fig. 881. Diego de SAGREDO. “Simetría del varón”. 
(IDEM). 
-Fig. 882. Diego de SAGREDO. “Simetría de la cabeza”. 
Raison d’ architecture antique..., Simon de Colines, 
París, 1555. 
-Fig. 883. SAGREDO. “Simetría del cuerpo”. (IDEM). 
-Fig. 884. Francisco de HOLANDA. Portada del Libro 
de la pintura antigua (1548), Trad. manuscrita de 
Manuel Denis, 1663. (R.A.BB.AA.S.F. 361/3). 
-Fig. 885. Francisco de HOLANDA. Página inicial del 
capítulo de las proporciones del cuerpo humano del 
Libro de la pintura antigua. (IDEM, fol. 30). 
-Fig. 886. Lázaro de VELASCO AGUIRRE. “Simetría 
del hombre de frente”. Los diez libros de Architectura de 
Marco Vitruvio Polion..., Manuscrito, Granada, 1557. 
(B.P.C. Ms-2) 
-Fig. 887. Lázaro de VELASCO AGUIRRE. “Simetría 
del hombre de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 888. ANÓNIMO. “Proporciones de hombre”. Ms. 
de las Reglas de pintura, Ms. de fines del s. XVI 
(B.U.S.C. 27908 Sec. Reservas). 
-Fig. 889. ANÓNIMO. “Proporciones del cuerpo y la 
cabeza masculinas”. (IDEM). 
-Fig. 890. POLICLETO. “Doríforo”. Copia romana 
hallada en Pompeya. Museo de Nápoles. (PIJOÁN, J., 
Historia del Arte, I, Barcelona, 1971, pág. 78). 
-Fig. 891. ANONIMO. Fol. 59v del Ms. traducción del 
Libro Archittectura. (BNM Ms. 7552). 
-Fig. 892. ANONIMO. Fol 59 del Ms. traducción del 
Libro Archittectura. (IDEM). 
-Fig. 893. MIGUEL ANGEL. “Proporciones del 
hombre”, según Reginald March (Anatomy for artists, 
Dover, N. York, 1970). 
-Fig. 894. Juan de ARFE. “Estudio de tres cabezas”. 
Tinta, 16 x 12 cms. Inst. Jovellanos (PÉREZ SÁNCHEZ, 
A. E, Catálogo de dibujos del Instituto Jovellanos, 
Madrid, 1969, nº 487, lám. 3). 
-Fig. 895. Juan de ARFE. “Simetría de la cabeza de 
frente y espaldas”. De Varia..., Sevilla, 1585, fol. 5 (ed. 
Bonet Correa, M.E.C., Madrid, 1974). 
-Fig. 896. Juan de ARFE. “Simetría de la cabeza de 
perfil”. (IDEM, fol. 5 v). 
-Fig. 897. Juan de ARFE. “Simetría del tronco de frente”. 
(IDEM, fol. 6). 
-Fig. 898. Juan de ARFE. “Simetría del tronco de 
espaldas”. (IDEM, fol. 6 v). 
-Fig. 899. Juan de ARFE. “Simetría del tronco de perfil 
izdo.”. (IDEM, fol. 7). 
-Fig. 900. Juan de ARFE. “Simetría del tronco de perfil 
dcho.”. (IDEM, fol. 7 v). 
-Fig. 901. Juan de ARFE. “Simetría del brazo”. (IDEM, 
fol. 9). 
-Fig. 902. Juan de ARFE. “Simetría del  brazo”. (IDEM, 
fol. 9 v). 
-Fig. 903. Juan de ARFE. “Simetría de la pierna de frente 
y espaldas”. (IDEM, fol. 11). 
-Fig. 904. Juan de ARFE. “Simetría de la pierna de 
perfil”. (IDEM, fol. 11 v). 
-Fig. 905. Juan de ARFE. “Simetría del cuerpo del varón 
de frente”. (IDEM, fol. 13). 
-Fig. 906. Juan de ARFE. “Simetría del cuerpo del varón 
de espaldas”. (IDEM, fol. 13 v). 
-Fig. 907. Alberto DURERO. “Simetría de la mano”. 
Dresden Sketchbook, Dresden,  ca. 1513, fol. 95 r. 
Sächsiche Landesbibliotehek. (Ed. de Walter L. Strauss, 
Dover, N. York, 1972, págs. 246-247). 
-Fig. 908. DURERO Y ARFE. “Simetría de la 
mano”(DURERO, A., Della Simetria, G.P. Galucci 
Solodiano, Veneza, 1591, fol. 24 y ARFE, J., De Varia, 
Sevilla, 1585, fol. 9). 
-Fig. 909. Juan de ARFE. “Simetría de la mujer de frente 
”De Varia, Sevilla, 1585, fol. 39 (ed. Bonet Correa, M. 
E. C., Madrid, 1974). 
-Fig. 910. Juan de ARFE. “Simetría de la mujer de 
espaldas”. (IDEM, fol. 39 v). 
-Fig. 911. Juan de AFE. “Simetría del niño”. (IDEM, fol. 
40 v). 
-Fig. 912. José ASENSIO Y TORRES. “Simetría de la 
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cabeza”. Edición de De Varia... corregida y aumentada, 
de Juan de Arfe y Villafañe, Imprenta Real, Madrid, 
1806, Est. 1ª. (B.N.M. ER-3961). 
-Fig. 913. José ASENSIO Y TORRES. “Simetría del 
varón de espaldas” (IDEM, . Est. 9ª). 
-Fig. 914. José ASENSIO Y TORRES. “Simetría de la 
mujer y del niño de frente. (IDEM, Est.10ª). 
-Fig. 914.1. ANONIMO. “Proporciones de cuerpo 
masculino de espaldas, s. XIX”. Dibujo recogido por 
MATILLA, La formación del artista RABBAASF, 
Madrid, 1989, pág. 40, fig. 18). 
-Fig. 915. Felipe NUNES. “Simetría del varón según 
Arfe”. Arte poetica e da pintura e symetria..., P. 
Crasbeeck, Lisboa, 1615, fol. 51. (B.N.M. R-4954).  
-Fig. 916. Felipe NUNES. “Simetría del niño según 
Arfe”. (IDEM, fol. 52). 
-Fig. 917. Daniele BARBARO. “Simetría del hombre”, 
La pratica della prospettiva.., Camillo & Rutilio 
Borgominieri, Venetia, 1569, fol. 180. (B.N.M. R-
33497). 
-Fig. 918. Felipe NUNES. “Simetría del hombre según 
Daniel Barbaro”. (Arte poetica e da pintura e symetria..., 
P. Crasbeeck, Lisboa, 1615, fol. 53. (B.N.M. R-4954).  
-Fig. 919. Daniele BARBARO. “Línea de la simetría”. 
La pratica della prospettiva.., Camillo & Rutilio 
Borgominieri, Venetia, 1569, fol. 179. (B.N.M. R-
33497). 
-Fig. 920. Felipe NUNES. “Línea de la simetría”. Arte 
poetica e da pintura e symetria..., P. Crasbeeck, Lisboa, 
1615, fol. 54. (B.N.M. R-4954). 
-Fig. 921. Alberto DURERO. “Detalle de la simetría del 
varón, Tipo B”, (Della simetría, Galucci Solodiano, 
Veneza, 1591. (B.N.M. ER-1005). 
-Fig. 922. Felipe NUNES. “Simetría según Durero”, Arte 
poetica e da pintura e symetria..., P. Crasbeeck, Lisboa, 
1615, fol. 55. (B.N.M. R-4954). 
-Fig. 923. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
frente”. Pintura sabia, ca, 1622, fol. 95. Ms. (B.M.L.G. 
G. invº 15.649, 31/13). 
-Fig. 924 Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
espaldas”. (IDEM, fol. 96). 
-Fig. 925. Juan A. RICCI. “Proporciones de la mujer de 
espaldas”. (IDEM, fol. 97). 
-Fig. 926. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
frente”. (IDEM, fol. 101 v). 
-Fig. 927. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
frente”. (IDEM, fol. 95 v). 
-Fig. 928. Juan A. RICCI. “Proporciones de la mujer de 
espaldas”. (IDEM, fol. 97 v). 
-Fig. 929. Juan A. RICCI. “Proporciones de la mujer de 
frente”. (IDEM, fol. 100 v). 
-Fig. 930. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
frente”. (IDEM, fol. 101). 
-Fig. 931. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
espaldas”.(IDEM, fol. 102). 
-Fig. 932. Juan A. RICCI. “Proporciones del hombre de 
espaldas”. (IDEM, fol. 102 v). 
-Fig. 933. Juan A. RICCI. “Proporciones del niño”. 
(IDEM, fol. 103). 
-Fig. 934. Juan A. RICCI. “Evolución de las 
proporciones del cuerpo de la mujer en relación con su 
edad”. (IDEM, fol. 90). 
-Fig. 935. Juan A. RICCI. “Evolución de las 
proporciones del cuerpo del varón en relación con su 
edad”. (IDEM, fol. 92). 
-Fig. 936. Francisco LÓPEZ. “S. Lucas pintando a María 
y Jesús”. (Lámina incluida en los Diálogos de la Pintura, 
Madrid, 1633, de Vicencio Carducho). 
-Fig. 937. Francisco FERNÁNDEZ. “Razón y trabajo” 
(IDEM). 
-Fig. 938. Francisco FERNÁNDEZ. “In Vanum 
laborarerum”.(IDEM). 
-Fig. 939. Francisco LÓPEZ, “Magna naturae 
renovatomnia”. (IDEM). 
- Fig. 940. ANONIMO. Simetría del cuerpo humano. 
Ms. de fines s. XVI. Única traducción castellana 
conocida de la simetría de Alberto Durero. “Libro 
Primero, fol. 1”. (B.N.M. Ms. 9103). 
-Fig. 941. ANONIMO. Simetría del cuerpo humano. Ms. 
de fines s. XVI. Única traducción castellana conocida de 
la simetría de Alberto Durero. “fol. 59 vº”. (IDEM). 
-Fig. 942. Francisco PACHECO. “Primera pág. del 
estudio de la Simetría incluida en el Tratado de la 
Pintura, 1ª pág. del manuscrito, ca. 1648, fol. 258. (I. V. 
D. J. Ms. 26-4-24). 
-Fig. 943. Alberto DURERO. “Proporciones del niño”. 
Della Simetria, Venecia, 1591, fol. 26 vº. 
-Fig. 944. Alberto DURERO. “Proporciones del niño”, 
Dresden Sketchbook, ca. 1513, fol. 164 v). 
-Fig. 945. Alberto DURERO. “Simetría del varón 
gallardo”. (Dellla Simetria. Venecia, 1591, fol. 58). 
-Fig. 946. Alberto DURERO. “Simetría del varón 
robusto de perfil”. (IDEM, fol. 31). 
-Fig. 947. Alberto DURERO. “Simetría del varón 
robusto de frente y espaldas”. (IDEM, fol. 31 v). 
-Fig. 948. Vicente SALVADOR Y GOMEZ. “Sumario”. 
Cartilla y fundamentales reglas de pintura..., Valencia, 
1674. (B.P.R. Ms. II-3727). 
-Fig. 949. Vicente SALVADOR Y GÓMEZ. “Simetría 
de la cabeza”. Dibujo. (Museo del Prado. FD-850). 
-Fig. 950. Alberto DURERO. “Varón robusto. Tipo A”. 
(Della Simetria, Venecia, 1591). 
-Fig. 951. Alberto DURERO. “Varón Tipo B” (IDEM). 
-Fig. 952. Alberto DURERO. “Varón Tipo C”. (IDEM). 
-Fig. 953. Alberto DURERO. “Varón Tipo D”. (IDEM). 
-Fig. 954. BERNARD. “Proporciones del Hércules 
Farnesio”. Grabado del capítulo “Dessin et Peinture”, Pl. 
XXXIII, incluida en  la Enciclopedia, París, 1751-1780, 
de D. DIDEROT y J. R. D’ALEMBERT. 
- Fig. 955. BERMARD. “Proporciones de Apolo”. 
(IDEM, Pl. XXXV). 
-Fig. 956. BERNARD. “Proporciones de Antinoo”. 
(IDEM, Pl. XXXIV). 
-Fig. 957. BERNARD. “Proporciones del Gladiador”. 
(IDEM, Pl. XXXVII). 
-Fig. 958. BERNARD. “Proporciones de la Venus 
Medici”. (IDEM, Pl. XXXVIII). 
-Fig. 959. Juan CARAMUEL. “Proporciones del varón”. 
Arquitectura civil Recta, y Obliqua, Vegevem, 1678, 
detalle de la lám. XXXI, tomo III de la parte IV. 
(R.A.BB.AA.S.F. B-1621). 
-Fig. 960. Pietro Antonio BARCA. “Portada”. 
Avvertimente e regole l’ architettura, pittura..., 
Malatesta, Milán, 1620 (Vaticana. Cicognara IV-412). 
-Fig. 961. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones del 
varón de 8 cabezas”. (IDEM, fol. 20). 
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-Fig. 962. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones del 
varón de 8 cabezas, como Hércules”. (IDEM, fol. 18). 
-Fig. 963. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones del 
varón de 7 1/2 cabezas como Marte”. (IDEM, fol. 19). 
-Fig. 964. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones de la 
mujer de 8 cabezas como Minerva”. (IDEM, fol. 17). 
-Fig. 965. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones de la 
mujer de 9 cabezas, como Venus”. (IDEM). 
-Fig. 966. Pietro Antonio BARCA. “Proporciones de la 
mujer de 10 cabezas, como Ninfa”. (IDEM, fol. 22). 
-Fig. 967. Simón GARCÍA. “Medidas de la cabeza”. 
Compendio de Arquitectura y Simetria de los templos, 
Salamanca, 1681. (B.N.M. Ms. 8884). 
-Fig. 968. Crisóstomo MARTÍNEZ. “Proporciones y 
anatomía del varón y esqueleto del niño”, 1685. (Tablas 
anatómicas, lám. 19. (Archivo Histórico del 
Ayuntamiento de Valencia). 
-Fig. 969. José GARCÍA HIDALGO. “Proporciones del 
ojo”. Principios para estudiar el ... arte de la pintura, 
1693. (Ed. de A. RODRÍGUEZ MOÑINO y F. J. 
SÁNCHEZ CANTÓN, Inst. de España, Madrid, 1965, 
lám. 13). 
-Fig. 970. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza”. (IDEM, lam.. 17). 
-Fig. 971. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza”. (IDEM, lám. 18). 
-Fig. 972. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza”. (IDEM, lám. 19). 
-Fig. 973. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza de la niña”. (IDEM, lám. 20). 
-Fig. 974. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza de la niña”. (IDEM, lám. 21). 
-Fig. 975. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
cabeza”. (IDEM, lám., 22). 
-Fig. 976. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría del 
cuerpo y de los pies del varón”. (IDEM, lám., 96). 
-Fig. 977. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de los 
brazos”. (IDEM, lám. 53). 
-Fig. 978. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de las 
piernas”. (IDEM, lám. 56). 
-Fig. 979. José GARCÍA HIDALGO. “Simetría de la 
mujer y del niño”. (IDEM, lám. 25). 
-Fig. 980. Joachim de SANDRART. “Portada”. 
Academia nobilissimae artis Pictoriae, academia 
nobilissimae Artis Pictoriae, Noribergae. Francofurti, 
1683. (R. A. BB. AA. S. F. B-2416). 
-Fig. 981. Joachim de SANDRART. “”Corporis humani 
symmetria proportione”. (IDEM, fol. 4). 
-Fig. 982. Antonio PALOMINO. “Proporciones del 
varón y cuadrícula del busto”. Grabados por Juan 
Bernabé Palomino. Museo Pictórico, Madrid, 1715, lám. 
1. fig.1 (CSIC. M. His. RES. HA-124). 
-Fig. 983. Antonio PALOMINO.. “Proporciones de la 
mujer y del niño de espaldas”. Grabados por Juan 
Bernabé Palomino. (IDEM, lám. 4. fig. 4 y 6). 
-Fig. 984. Antonio de PALOMINO. “Proporciones de la 
mujer y del niño de frente”. Grabado por Juan Bernabé 
Palomino. (IDEM, lám. 3. fig.3). 
-Fig. 984.1. ANONIMO. “Proporciones del hombre de 
frente y cuadrícula del busto”. Ms. Extracto o compendio 
del libro Museo Pictorico o Escuela Optica de A. 
Palomino, Ms. del s. XVIII, fol. 138. (R.A. BB. AA. S. 
F. 356/3). 
-Fig. 984.2. ANONIMO. “Escorzos de cabezas, brazos y 
piernas”. (IDEM, fol. 139). 
-Fig. 984.3. ANONIMO. “Proporciones de la mujer y del 
niño de espaldas”.(IDEM, fol. 140). 
-Fig. 984.4. ANONIMO. “Proporciones del hombre de 
espaldas”. (IDEM, fol. 141). 
-Fig. 984.5. ANONIMO. “Proporciones de la mujer y del 
niño”. (IDEM, fol. 145). 
-Fig. 984.6. ANONIMO. “Proporciones del varón y 
cuadrícula de la cabeza”. (IDEM, fol. 150). 
-Fig. 985. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo e inscripción dentro de figuras geométricas y  
estudios de piernas y manos”. Metodo suscinto i 
compendioso de cinco Simetrías, Madrid,1730, lám. 15. 
(Ed. de A. BONET CORREA, Turner, Madrid, 1979). 
-Fig. 986. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo y estudios de piernas y manos”. (IDEM, lám. 17). 
-Fig. 987. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo y escorzos de cuerpos tumbados”. (IDEM, lám. 
19). 
-Fig. 988. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo y estudios de cabezas”. (Idem,  Ejemplar B.P.R. 
Grab.-170, lám. 18). 
-Fig. 990. Matías de IRALA. “Simetrías de cinco tipos 
humanos relacionados con dioses clásicos”. (Metodo 
sucinto i compendioso de cinco Simetrias, 1730. Ed. de 
A. BONET CORREA, Turner, Madrid, 1979, lám. 20). 
-Fig. 991. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo y estudios de ángeles”. (Idem,  Ejemplar B.P.R. 
Grab.-170, lám. 25). 
-Fig. 992. Matías de IRALA. “Diversas simetrías del 
cuerpo y escorzos de cabezas”.(IDEM, lám. 16). 
-Fig. 993. ANÓNIMO. “Dolencias de la mujer”. Johanes 
de KETHAM, Fasciculus Medicinae. Stampato in 
Venezia nella anno 1493 da Giovanni e G. de Gregori. 
Copia acquarellata conservata presso la Civica Biblioteca 
di Bergami incunable. P. 310, ed. Gráfica Gutenberg-
Gorle, Bergamo, 1976, fol. d. i. r. (B.N.M. R- 100.727). 
-Fig. 994. ANÓNIMO. “Terapia en la venas”. (IDEM, 
fol. b.b.v). 
-Fig. 995. ANÓNIMO. “Hombre zodiacal”. (IDEM, fol. 
b.2.r). 
-Fig. 996. ANÓNIMO. “Dolencias en el cuerpo del 
hombre”. (IDEM, fol. d.1.r). 
-Fig. 997. Johanes KETHAM. “Uomo delle malattie”. 
Fasciculo de medicina, Venezia, 1493, fig. 4. Archivo 
Antiguo de la Universidad de Padua. 1493. (PREMUDA, 
L., Storia dell’ Iconografia anatomica, Ciba, Milano, 
1993, pág. 65). 
-Fig. 998. Johanes KETHAM. “Disección anatómica”. 
(IDEM, pág. 67). 
-Fig. 999. Arnau GUILLÉN DE BROCAR. “Hombre 
zodiacal·”. Epilogo en medicina y cirugia..., de J. 
Kethan, Pamplona, 1495. (B.N.M. I-1335). 
-Fig. 1000. Arnau GUILLÉN DE BROCAR. “Dolencias 
de la mujer”. (IDEM). 
-Fig. 1001. Arnau GUILLÉN DE BROCAR. “Terapia de 
la venas”. (IDEM). 
-Fig. 1002. Arnau GUILLÉN DE BROCAR. “Dolencias 
y remedios en el cuerpo del hombre”. (IDEM). 
-Fig. 1003. Arnau GUILLÉN DE BROCAR. “Terapia de 
las venas·”. (IDEM). (B.N.M. I-1516). 
-Fig. 1004. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
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“Portada” de Isagogae breves. Bolonia, 1523. (B.N.M. 
R-18099). 
-Fig. 1005. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 6). 
-Fig. 1006. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 6 v). 
-Fig. 1007. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 7). 
-Fig. 1008. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Anatomía exterior del vientre del varón”. (IDEM, fol. 
8). 
-Fig. 1009. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 9). 
-Fig. 1010. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 9 Vº). 
-Fig. 1011. Giacomo BERENGARIO da CARPI. (IDEM, 
fol. 23 v). 
-Fig. 1012. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Anatomía de las piernas”. (IDEM, fol. 68 v). 
-Fig. 1013. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Anatomía del varón de frente”. (IDEM, fol. 70). 
-Fig. 1014. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Anatomía del varón sentado”. (IDEM, fol. 70v). 
-Fig. 1015. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Anatomía del varón de espaldas”. (IDEM, fol. 71). 
-Fig. 1016. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Esqueleto de frente”. (IDEM, fol. 71v). 
-Fig. 1017. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Esqueleto de espaldas”. (IDEM, fol. 72). 
-Fig. 1018. Giacomo BERENGARIO da CARPI. 
“Huesos  de la mano y del pie”. (IDEM, fol. 72 v). 
-Fig. 1019. REISH. “Organos Femeninos internos”. 
Margarita philosophica, Friburgo, 1503. (BARÓN 
FERNÁNDEZ, J., A. Vesalio, Madrid, 1960, pág. 63). 
-Fig. 1020. PEYLIH. “Vísceras”. Philosopia naturalis, 
1499. (IDEM, pág. 62). 
-Fig. 1021. HUNDT. “Vísceras”. Antropodogium de 
hominis dignitate, Leipzig, 1501. (IDEM, pág. 62). 
-Fig. 1022. Leonardo da VINCI. “Anatomía de cabeza y 
hombros”, ca. 1510. Tinta a pluma. (WALLACE, R., El 
mundo de Leonardo, Time-Life, s.l., 1966, pág. 131). 
-Fig. 1023. Leonardo da VINCI. “Idem”. (BUCH HOLZ, 
E. L., Leonardo da Vinci, Könemann, Equipo de 
Ediciones, Barcelona, 2000, pág. 59). 
-Fig. 1024. “Andre VESALIO. Portada de De humani 
corporis fabrica. Ioannis Oporini, Basilea, 1543. 
(B.N.M. R-34024). 
-Fig. 1025. Jean S. CALCAR. “Retrato de Vesalio”, 
1542. (BARÓN FERNÁNDEZ, J., A. Vesalio, Madrid, 
1960, lám. XIX). 
-Fig. 1026. Andrea VESALIO. “Esqueleto de frente”. De 
humani corporis fabrica, Basilea. 1543. Lib I Tab. 
XVIII. (B.N.M. R-34024). 
-Fig. 1027. Andrea VESALIO. “Esqueleto de 
perfil”.(IDEM. Lib. I. Tab. XIX). 
-Fig. 1028. Andrea VESALIO. “Esqueleto de espaldas”. 
(IDEM. Lib. I. Tab. XX). 
-Fig. 1029. Andrea VESALIO. “Desollado masculino de 
frente”. (IDEM. Lib. II. Tab. I). 
-Fig. 1030. Andrea VESALIO. “Desollado masculino de 
perfil”. (IDEM. Lib. II. Tab. II). 
-Fig. 1031. Andrea VESALIO. “Desollado de frente”. 
(IDEM. Lib. II. Tab. III). 
-Fig. 1032. Andrea VESALIO. “Desollado 
diseccionado”. (IDEM, Lib II. Tab. V). 
-Fig. 1033. Andrea VESALIO. “Desollado 
diseccionado”. (IDEM, Lib II. Tab. IV). 
-Fig. 1034. Andrea VESALIO. “Desollado 
diseccionado”. (IDEM, Lib II. Tab. VI). 
-Fig. 1035. Andrea VESALIO. “Desollado 
diseccionado”. (IDEM, Lib II. Tab. VII). 
-Fig. 1036. Andrea VESALIO. “Desollado 
diseccionado”. (IDEM, Lib II. Tab. VIII). 
-Fig. 1037. Andrea VESALIO. “Desollado de espaldas”. 
(IDEM, Lib II. Tab. IX). 
-Fig. 1038. Andrea VESALIO. “Desollado de espaldas”. 
(IDEM, Lib II. Tab. X). 
-Fig. 1039. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de espaldas”. (IDEM, Lib II. Tab. XI). 
-Fig. 1040. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de espaldas”. (IDEM, Lib II. Tab. XII). 
-Fig. 1041. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de espaldas”. (IDEM, Lib II. Tab. XIII). 
-Fig. 1042. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de espaldas”. (IDEM, Lib II. Tab. XIV). 
-Fig. 1043. Andrea VESALIO. “Desollado de pierna”. 
(IDEM, Lib II. Tab. XVI). 
-Fig. 1044. Andrea VESALIO. “Esqueletos de frente”. 
Tabulae sex, 1538. Grab. por Ioannis S. Calcar. (The 
illustrations from the Works of Andreas Vesalius of 
Brusseles,  The Classic of Medicine Library, New York, 
1993). 
-Fig. 1045. Andrea VESALIO. Esqueleto de perfil. 
Tabulae sex, 1538. (IDEM). 
FUENTE: Fig. 1046. Andrea VESALIO. Esqueleto de 
espaldas. Tabulae sex, 1538. (IDEM). 
-Fig. 1047. Andrea VESALIO. “Portada”. Epitome, 
Basileae, 1543 (ed. facs. de Arte y Bibliofilia, Madrid, 
1985). 
-Fig. 1048. Andrea VESALIO. “Desnudo masculino”. 
(IDEM). 
-Fig. 1049. Andrea VESALIO. “Desnudo femenino”. 
(IDEM). 
-Fig. 1050. Andrea VESALIO. “Desollado de espaldas”. 
(IDEM). 
-Fig. 1051. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 1052. Andrea VESALIO. “Desollado de frente”. 
(IDEM). 
-Fig. 1053. Andrea VESALIO. “Desollado diseccionado 
de frente. (IDEM). 
-Fig. 1054. Andrea VESALIO. “Esqueleto de perfil”. 
(IDEM). 
-Fig. 1055. Andrea VESALIO. “Esqueleto de frente sin 
el esternón”. (IDEM). 
-Fig. 1056. Andrea VESALIO, Anatomes totius aere 
insculpte delineatio ari addita est epitome..., And. 
Vesalius: Et’ que accessit Partium Corporis..., par 
iacobum Grevium Claramontamum Bellonacum, 
medicum, Paris, Lutetiae, Parisiorom, 1564 (B.N.M. 2-
43972). 
-Fig. 1057. Alessandro ALLORI. “Desollado de perfil”. 
Carbón, 44,1 x 28,5 cms. Copia de la lám. II, tab. II de la 
Fabrica de Vesalio. Louvre, gabinete de dibujos. 
(LEIMARIE, J., El dibujo, Skyra, Barcelona, 1979). 
-Fig. 1058. Pedro GONZÁLEZ DE SEPÚLVEDA. 
  829
“Desollado de perfil”, 1773. Sanguina e indicaciones de 
letras a tinta, 59 x 42 cms. (Museo del Prado. FA-395). 
- Fig. 1059. Pedro GONZÁLEZ DE SEPÚLVEDA. 
“Desollado de espaldas”, 1773. Sanguina y anotaciones 
de letras a tinta, 58,9 x 41,2 cms. (Museo del Prado. FA-
394). 
-Fig. 1060. Andrea VESALIO. “Letra C. Caja para 
macerar cadáveres”, inicial de la Fabrica, Basilea, 1543. 
(B.N.M. R-34024). 
-Fig. 1061. Realdo COLOMBO. Portada de De Re 
Anatomica, Venecia, 1559. (B.N.M. R-6165). 
-Fig. 1062. Bartolome EUSTAQUIO. “Portada”. Tabulae 
anatomicae, Colonia, 1717. (B.N.M. 3/43846). 
-Fig. 1063. Bartolome EUSTAQUIO. “Desollados”. 
(IDEM, Tab, XII). 
-Fig. 1064. Bartolome EUSTAQUIO. “Desollados”. 
(IDEM, Tab. XIII). 
-Fig. 1065. Bartolome EUSTAQUIO. “Esqueletos”. 
(IDEM, Tab. XIX). 
-Fig. 1066. BAUHIN. “Desollado de espaldas del tronco 
y cabeza”. Theatrum anatomicum, 1605. (ROBERTS, K. 
B., y TOMLINSON, J.D.W., The Fabric of the Body, 
Clarendon Press, Oxfod, 1982, pág. 233, fig. 55). 
-Fig. 1067. Pieter PAUW. “Portada”. Primitae 
anatomica. De humani corporis Ossibus, Lugduni 
Batavorum, 1615.(CSIC. I. H. C. V.  C/267). 
-Fig. 1068. Pieter PAUW. “Cráneo”. (IDEM). 
-Fig. 1069. Andrés LAGUNA. “Portada”. Anatomia 
Methodus, París, 1535 (B.N.M. R-13917). 
-Fig. 1070. Andrés LAGUNA. “Músculos el Abdomen”. 
Anatomia Methodus. (IDEM). 
-Fig. 1071. Luis LOBERA DE AVILA. Libro de 
anatomía, Juan de Brocar, Alcalá de Henares, 1542. 
(ALBERTI LÓPEZ, L., La anatomía y los anatomistas 
del Renacimiento, Madrid, 1948). 
-Fig. 1072. Francisco de HOLANDA. “A morte 
derrumba as idades”. Detalle, 1545, De aectatibus mundi 
imagines, fol. 68 r (ed. facsímil de Jorge Segurado, 
Lisboa, 1983. B.N.M. 14-26). 
-Fig. 1073. Francisco de HOLANDA. “Fin do tempo”. 
(IDEM, fol. 69 r). 
-Fig. 1074. Francisco de HOLANDA. “Terceira viçao”. 
(IDEM, fol. 73 r). 
-Fig. 1075. Francisco de HOLANDA. “La muerte”. 
(IDEM). 
-Fig. 1076. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Portada y desollado”. Libro de la 
anothomía del hombre, 1551. (B.M.L.G. R- 30.9). 
-Fig. 1077. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Desollado de perfil”. (IDEM). 
-Fig. 1078. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Esqueleto de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 1079. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Esqueleto de frente”. (IDEM). 
-Fig. 1080. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Huesos de la mano y del pie”. 
(IDEM). 
-Fig. 1081. Bernardino MONTAÑA DE 
MONSERRATE. “Desollado de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 1082. MONTAÑA DE MONSERRATE. 
“Desollado de frente”. (IDEM). 
-Fig. 1083. Pedro JIMENO. “Portada”. Dialogus de re 
medica, Ioahnem Mey Flandrum, Valentiae, 1549. 
(Facultad de Medicina de Valencia, VV. Cinc secles i un 
dia, Valencia, 2000, pág. 50). 
-Fig. 1084. Luis COLLADO. “Portada”. Cl. Galeni 
Pergameni liber de ossibus, Ex typographia Ioannis Mey 
Flandri, Valentiae, 1555. (B.N.M. R-14.394). 
-Fig. 1085. Tomás PORCEL. “El médico 
diseccionando”. Informacion y curacion de la peste de 
Çaragoça, 1565 (en la ed. de la Varia de J. de Arfe, de 
A. Bonet Correa, Madrid, 1974). 
-Fig. 1086. Juan de JOFRE. “Relaciones zodiacales de 
los órganos internos”, en Juan Pascual Miguel, Libro de 
la nothomia de Giovanni Vigo..., traduzido de Lengua 
latina en castellana  .. Juan Jofé. Valencia, 1537 
(Anatomía del cuerpo humano, Juan de Vigo). (CSIC. I. 
H. C. V.  D/33). 
-Fig. 1087. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Portada” de la Historia de la composición del cuerpo 
humano, A. Lafreri, Roma, 1556. (B.N.M. R-4731). 
-Fig. 1088. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Esqueleto de frente”. (IDEM. Tab. I. Lib. I). 
-Fig. 1089. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Esqueleto de perfil”. (IDEM. Tab. II. Lib. I). 
-Fig. 1090. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Esqueleto de perfil”. (IDEM. Tab. III. Lib. I). 
-Fig. 1091. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Cráneos l”. (IDEM. Tab. IV. Lib. I). 
-Fig. 1092. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado con la piel en la mano”. (IDEM, Tab. I, Lib. 
II). 
-Fig. 1093.1. MIGUEL ANGEL. “S. Bartolomé con la 
piel del cuerpo humano en la mano”. Detalle del Juicio 
final, 1537-1541. (Capilla Sixtina. Roma). 
-Fig. 1093. 2. Matías de IRALA. “Desollado con la piel 
en la mano”. Metodo sucinto, Madrid, 1730. Detalle de 
lám.22. (ed. de A. Bonet Correa, Turner, Madrid, 1979). 
-Fig. 1094. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado de perfil”. Historia de la composicion del 
cuerpo humano, Salamanca y Lafrery, Roma, 1556, Tab. 
II, Lib. II. (B.N.M. R-4731). 
-Fig. 1095. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
Desollado de frente”. (IDEM, Tab. III, Lib. II). 
-Fig. 1096. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
Desollado diseccionado”. (IDEM, Tab. IV, Lib. II). 
-Fig. 1097. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
Desollado diseccionado”. (IDEM, Tab. V, Lib. II). 
-Fig. 1098. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
Desollado diseccionado”. (IDEM, Tab. VII, Lib. II). 
-Fig. 1099. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
Desollado diseccionado”. (IDEM, Tab. VIII, Lib. II). 
-Fig. 1100. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado de espaldas”. (IDEM, Tab. IX, Lib. II). 
-Fig. 1101. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado diseccionado de espaldas”. (IDEM, Tab. X, 
Lib. II). 
-1102. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. “Desollado 
diseccionado de espaldas”. (IDEM, Tab. XI, Lib. II). 
-Fig. 1103. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado diseccionado de espaldas”. (IDEM, Tab. XII, 
Lib. II). 
-Fig. 1104. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado diseccionado de espaldas”. (IDEM, Tab. 
XIII, Lib. II). 
-Fig. 1105. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
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“Desollado diseccionado de espaldas”. (IDEM, Tab. 
XIV, Lib II). 
-Fig. 1106. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. “Vientre 
de la mujer”. (IDEM, Tab. VI, Lib. III). 
-Fig. 1107. CLEOMENTES. “Venus Médicis”, siglo I 
a.C. Uffizi, Florencia. (VV. AA., Historia del arte, 
Salvat, 1971, II). 
-Fig. 1108. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. “Sistema 
circulatorio”. Historia de la composicion del cuerpo 
humano, Roma, 1556, Tab. I, Lib. VI. (B.N.M. R-4731). 
-Fig. 1109. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. “Sistema 
circulatorio”. (IDEM, Tab. II, Lib. VI). 
-Fig. 1110. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. “Sistema 
circulatorio”. (IDEM, Tab. II, Lib. VII). 
-Fig. 1111. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Portada”. Anatome oft levende..., Christoffer Plantiin, T’ 
Antwerpen, 1568. (B.N.M. R-39563). 
-Fig. 1112. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Portada”. Antamome corporis humani, Nunc primium á 
Michaele Colúbo latine reddita, Venecia, 1607. (B.N.M. 
2/21189). 
-Fig. 1113. Retrato de VALVERDE DE HAMUSCO 
(IDEM). 
-Fig. 1114. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. (IDEM, 
fol. 171). 
-Fig. 1115. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado”. (IDEM, fol, 173). 
-Fig. 1116. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado”. (IDEM, fol. 172). 
-Fig. 1117. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado”. (IDEM, fol. 175). 
-Fig. 1118. Juan VALVERDE DE HAMUSCO. 
“Desollado”. (IDEM, fol. 177). 
-Fig. 1119. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Esqueleto”. 
Cartilla de principios de dibujo, Imprenta Real, Madrid, 
1797, fol. 37. (ER-1017). 
- Fig. 1120. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Anatomía y 
proporciones del cuerpo”. (IDEM, fol. 39). 
-Fig. 1121. Juan de ARFE. ”Huesos de la cabeza y 
hombros”. De Varia, Sevilla, 1585, fol. 15 v. (Ed. de A. 
Bonet Correa, Madrid, 1974). 
-Fig. 1122. Juan de ARFE. ”Huesos de la cabeza y 
hombros”. (IDEM, fol. 16). 
-Fig. 1123. Juan de ARFE. “Huesos de tronco y pelvis de 
frente”. (IDEM, fol. 18). 
-Fig. 1124. Juan de ARFE. “Huesos de tronco y pelvis de 
espaldas”. (IDEM, fol. 18 v). 
-Fig. 1125. Juan de ARFE. “Huesos de tronco y pelvis de 
perfil”. (IDEM, fol. 19). 
-Fig. 1126. Juan de ARFE. “Huesos de tronco y pelvis”. 
(IDEM, fol. 19 vº). 
-Fig. 1127. Juan de ARFE. “Huesos de brazos”. (IDEM, 
fol. 21). 
-Fig. 1128. Juan de ARFE. “Huesos brazos”. (IDEM, fol. 
21 vº). 
-Fig. 1129. Juan de ARFE. “Huesos de pelvis y piernas”. 
(IDEM, fol. 23). 
-Fig. 1130. Juan de ARFE. “Huesos de Pelvis y piernas”. 
(IDEM, fol. 23 vº). 
-Fig. 1131. Juan de ARFE. “Esqueleto de frente”. 
(IDEM, fol. 24 vº). 
-Fig. 1132. Juan de ARFE. “Esqueleto de frente”. 
(IDEM, fol. 25). 
-Fig. 1133. Juan de ARFE. “Músculos de la cabeza y 
hombros”. (IDEM, fol. 27). 
-Fig. 1134. Juan de ARFE. “Músculos de la Cabeza de 
perfil y modelo de cabeza barbada”. (IDEM, fol. 27 vº). 
-Fig. 1135. Juan de ARFE. “Músculos del tronco de 
frente”. (IDEM, fol. 30). 
-Fig. 1136. Juan de ARFE. “Músculos del tronco de 
espaldas”. (IDEM, fol. 30 vº). 
-Fig. 1137. Juan de ARFE. “Músculos del tronco de 
perfil”. (IDEM, fol. 31). 
-Fig. 1138. Juan de ARFE. “Músculos del tronco de 
perfil”. (IDEM, fol. 31vº). 
-Fig. 1139. Juan de ARFE. “Músculos del brazo”. 
(IDEM, fol. 33 vº). 
-Fig. 1140. Juan de ARFE. “Músculos del brazo”. 
(IDEM, fol. 34). 
-Fig. 1141. Juan de ARFE. “Músculos de la pierna”. 
(IDEM, fol. 36). 
-Fig. 1142. Juan de ARFE. “Músculos de la pierna”. 
(IDEM, fol. 36 vº). 
-Fig. 1143. Juan de ARFE. “Desnudo masculino de 
frente”. (IDEM, fol. 37 vº). 
-Fig. 1144. Juan de ARFE. “Desnudo masculino de  
espaldas”. (IDEM, fol. 38). 
-Fig. 1145. José ASENSIO Y TORRES. “Huesos de la 
cabeza”. Ed. de la Varia, corregida y aumentada, 
Imprenta Real, Madrid, 1806, Est. 1ª. (BNM ER-3961). 
-Fig. 1146. José ASENSIO Y TORRES. “Huesos de 
tronco y pelvis”. (IDEM, Est. 13). 
-Fig. 1147. José ASENSIO Y TORRES. “Músculos de la 
cabeza”. (IDEM, Est. 19). 
-Fig. 1148. José ASENSIO Y TORRES. “Músculos del 
tronco”. (IDEM, Est. 2). 
-Fig. 1149. José ASENSIO Y TORRES. “Músculos del 
tronco”. (IDEM, Est. 20). 
-Fig. 1150. José ASENSIO Y TORRES. “Músculos del 
brazo”. (IDEM, Est. 23). 
-Fig. 1151. José ASENSIO Y TORRES. “Huesos del 
tronco de espaldas”. (IDEM, Apéndice 3ª). 
- Fig. 1152. Juan A. RICCI. “Estudio del esqueleto”. 
Pintura sabia, Ms. ca. 1622, fol. 48. (B.M. L.G. invº 
15.649, 3/13). 
- Fig. 1153. Juan A. RICCI. “Estudio del esqueleto”. 
(IDEM, fol.. 52). 
- Fig. 1154. Juan A. RICCI. “Estudio del esqueleto”. 
(IDEM, fol. 49). 
-Fig. 1155. Juan A. RICCI. “Estudio del esqueleto”. 
(IDEM, fol. 50). 
-Fig. 1156. Juan A. RICCI. “Esqueleto de perfil”. 
(IDEM, fol. 54). 
- Fig. 1157. Juan A. RICCI. “Esqueleto de espaldas”. 
(IDEM, fol. 54). 
-Fig. 1158. Juan A. RICCI. “Estudios del esqueleto”. 
(IDEM, fol. 47). 
-Fig. 1159. Juan A. RICCI. “Estudios del esqueleto”. 
(IDEM, fol. 47v). 
-Fig. 1160. Juan A. RICCI. “Estudios del esqueleto”. 
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1557. Copia parcial del “Juicio Final” de Miguel Angel. 
Lápiz negro, 35,5 x 53,5 cms. (B.N.M. B-5). 
-Fig. 1332. Gaspar BECERRA. “Los bienaventurados, S. 
Blas y Stª Catalina”, ca. 1557. Copia parcial del “Juicio 
Final” de Miguel Angel. Lápiz negro, 40 x 36,5 cms. 
(Museo del Prado. FA-2). 
-Fig. 1333. Gaspar BECERRA. “S. Andrés”. Tiza negra, 
31,4 x 22,5 cms. Uffizi, Florencia, nº 11.685. (ANGULO, 
D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 
1975, I, lám. 30). 
-Fig. 1334. Gaspar BECERRA. “Estudios para fuente 
monumental”. Pluma, 29 x 23, 5 cms. Colec. Condes de 
Alcubierre, Madrid. (IDEM, lám. 49). 
-Fig. 1335. Gaspar BECERRA. “S. J. Bautista”. Tinta a 
pluma, 24 x 9,5 cms. (B.N.M. B-147). 
-Fig. 1336. Gaspar BECERRA. (Atribuido) “Desollado”. 
Colec. Rodríguez Moñino (ANGULO, D., y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1975, I, pág. 22, 
nº 31). 
-Fig. 1337. Gaspar BECERRA. (Atribuido) “Desollado 
de frente”. Tinta a pluma y aguada, 39,6 x 20,1 cms. 
Colec. Casa de la Moneda, Madrid, invº 21. (IDEM, fig. 
55). 
-Fig. 1338. Gaspar BECERRA. (Atribuido) “Desollado 
de espaldas”. Tinta a pluma y aguada, 29,6 x 21,3 cms. 
Colec. Casa de la Moneda, Madrid, invº 29. (IDEM, fig. 
55). 
-Fig. 1339. Gaspar BECERRA. “Anatomía del torso, pie 
y brazo”. Tinta a pluma, 20 x 18 cms. Inst. Jovellanos de 
Gijón. Destruido durante la Guerra Civil de 1936. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Dibujos del Inst. Jovellanos, 
Madrid, 1969, nº 343, lám. 23). 
-Fig. 1340. Gaspar BECERRA. “Anatomía del tronco y 
busto”. Tinta a pluma, 19 x 10 cms. Inst. Jovellanos de 
Gijón. Destruido durante la Guerra Civil en 1936. 
(IDEM, nº 344, lám. 24). 
-Fig. 1341. ANÓNIMO. “Esqueleto”, ¿s. XVIII?, copia 
de la Fabrica vesaliana. Tinta a pluma, 36,8 x 23,2 cms. 
(B.N.M. B-6). 
-Fig. 1342. ANÓNIMO. “Dos esqueletos”. Lápiz y 
aguada sepia, 27,5 x 40,2 cms. (B.N.M. B-9). 
-Fig. 1343. ANÓNIMO. “Esqueleto y huesos de la 
pierna”. Pluma a tinta sepia”, 37,3 x 23 cms. (BNM B-7). 
-Fig. 1344. ANÓNIMO. “Desollado”. Pluma a tinta 
sepia, 33,6 x 21,5 cms. (BNM B-8). 
-Fig. 1345. HERNÁN RUIZ. “Pierna anatómica”, s. 
XVI, Libro de Arquitectura, Ms. Escuela Sup. 
Arquitectura. Sig. R-16. (El libro de arquitectura, 
estudio de Pedro Navasqués Palacio, Madrid, 1974). 
-Fig. 1346. HERNÁN RUIZ. “Pierna y brazo 
anatómicos”. (IDEM). 
-Fig. 1347. HERNÁN RUIZ. “Cabeza de caballo y pierna 
anatómica”. (IDEM). 
-Fig. 1348. ANÓNIMO. “Estudios anatómicos de 
distintas partes del cuerpo”. Tinta a pluma, 25,2 x 17,2 
cms. (Museo del Prado FA-10). 
-Fig. 1349. ANÓNIMO. “Cráneo y hombro”. Sanguina y 
pluma, 13,5 x 11,3 cms. (BNM B-144). 
-Fig. 1350. ANÓNIMO. “Esqueleto parcial”. Tinta a 
pluma, 21,5 x 4,4 cms. (BNM B-687). 
-Fig. 1351. ANÓNIMO. “Anatomía de la cabeza y del 
hombro”. Lápiz rojo y pluma”, 19,5 x 27,1 cms. (BNM, 
B-7646 r). 
-Fig. 1352. ANÓNIMO. “Anatomía de brazos”. Lápiz 
rojo y pluma”, 19,5 x 27,1 cms. (BNM B-7646 v). 
- Fig. 1353. ANÓNIMO. Ángel con dibujo anatómico”. 
Pluma a tinta sepia, 10,4 x 19,5 cms. (BNM  B-664). 
-Fig. 1354. Discípulo de MIGUEL ANGEL. 
“Flagelacion”. Óleo s/ tabla, 0,99 x 0,71 cms. (VV. AA., 
Catálogo de pinturas del Museo del Prado, Mº de Ed. y 
Cultura, Madrid, 1996, pág. 233, nº 57). 
-Fig. 1355. Juan de ARFE. “Estudios anatómicos de 
figuras”. Tinta a pluma, 22 x 22 cms. (Ins. Jovellanos. 
Destruido en 1936. (ANGULO, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, 
A.E., A Corpus, London, 1975, I, pág. 19, nº 13). 
-Fig. 1356. Juan de ARFE. “Estudios de ojos”. Tinta a 
pluma, 16 x 12 cms. (IDEM, pág. 19, nº 12). 
-Fig. 1357. Juan de ARFE. “Estudio anatómicos de la 
cabeza y los hombros”. Tinta a pluma, 22 x 13,2 cms. 
(B.N.M. B-1). 
-Fig. 1358. GOLTZIUS. “El Gran Hércules”, 1589. 
Grabado, 56,9 x 40,9 cms. (C.G.BOERNER INC. 
Hendrick Goltzius und die Haarlemer Stecherschule, 
Dusseldorf y N. York, 1998, pág. 39). 
-Fig. 1359. ANONIMO. (¿Juan de Arfe?). Estudio de 
piernas, manos y pies”. Sanguina, 42 x 28,7 cms. fines. s. 
XVI (B.N.M. B-152-201, fols. 2vº, 3 y 3vª). Son copias 
del “Gran Hércules” de Goltzius. 
-Fig. 1360. ANÓNIMO. (¿Juan de Arfe?). (IDEM). 
-Fig. 1361. MIGUEL ANGEL. “David”, 1501-1504. 
Mármol, 4,10 mts. (Florencia. Galleria dell’ Accademia. 
(CEYSEN, B., El Renacimiento, en VV. AA., La 
Escultura, Barcelona, Skira, 1987, pág. 73). 
-Fig. 1362. MIGUEL ANGEL. “Baco y sátiro”, 1407-
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1498. Mármol, 2,03 mts. (IDEM, pág. 71). 
- Fig. 1363. Federico ZUCCARO. “Aprendices 
dibujando en la tumba de Lorenzo de Médicis, de la 
Iglesia de S. Lorenzo, ca. 1578. Dibujo, 19,8 c 26,2 cms. 
Gabinete de Dibujos del Louvre, París. inv. 4554. 
(Genevière Bres-Bautier, El Manierismo, en VV.AA., La 
escultura. La tradición de la escultura antigua desde el 
siglo XV al XVIII, Skira, Carrogio, Barcelona, 1987, pág. 
104). 
-Fig. 1364. MIGUEL ANGEL. “Detalle de la tumba de 
Giuliano de Médicis”, 1520-1534. Florencia. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1365. MIGUEL ANGEL. “Detalle de la tumba de 
Lorenzo de Médicis, 1520-1534. Florencia. (Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1366. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino recostado”. Principios para estudiar el ... arte 
de la pintura, ;Madrid, 1693. (Ed. de A. Rodríguez 
Moñino, Inst. de España, Madrid, 1965, pág. 126). 
-Fig. 1367. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
masculino recostado”. (IDEM, pág. 123). 
-Fig. 1368. Francisco ZURBARÁN. “S. Lucas ante 
Cristo”. Óleo/lienzo, 110 x 89 cms. Museo del Prado. 
(Catálogo de pinturas del Museo del Prado, Madrid, 
1996, pág. 459, nº 2594). 
-Fig. 1369. ANÓNIMO. “Crucifijo”, a partir de modelo 
de M. Angel”. Plata. Antigua colección de Gómez 
Moreno. (GÓMEZ MORENO M., Obras de Miguel 
Angel en España, “Archivo Español de Arte y 
Arqueología”, nº 17, Madrid, 1930, pág. 196-197, lám. 
II). 
-Fig. 1370. ANÓNIMO. “Crucifijo”, a partir de modelo 
de M. Angel. Plata. Palacio del Stº Duque de Gandía. 
(IDEM, pág. 190, lám. III). 
-Fig. 1371. ANÓNIMO. “Crucifijo”, a partir de modelo 
de M. Angel. Metropolitan de N. York. (CHERRY, P., 
La formación de los pintores en los talleres sevillanos, 
en VV. AA., Zurbarán ante su centenario, Univ. de 
Valladolid, 1999, pág. 68, lám. 27). 
-Fig. 1372. ANÓNIMO. “Crucifijo”, a partir de modelo 
de M. Angel. Palacio Real de Madrid. (GÓMEZ 
MORENO, M., El crucifijo de M. Angel, “Archivo 
Español de Arte y Arqueología”, Madrid, 1933, nº 25, 
pág. 82, lám. I). 
-Fig. 1373. MIGUEL ÁNGEL. “Estudio para 
crucificado”. Lápiz negro, 32 x 21 cms. Teyler Museum 
Haarlem. (BEVERLY HALLE, R., Drawing lessons 
great masters, Watson, N. York, 1979, pág. 197). 
-Fig. 1373.1. ANÓNIMO. “Crucifijo”, a partir de modelo 
de M. Angel. Plata. Caja de Ahorros de Segovia. 
(Fotografía atención de D. Juan Carlos Luciáñez 
Luciáñez). 
-Fig. 1374. MIGUEL ANGEL. “Pieta”. Mármol. (San 
Pedro de Roma). 
- Fig. 1375. Juan Bautista VÁZQUEZ. “Piedad”, 
ca.1558.Catedral de Ávila (BUENDÍA, J. R. y SUREDA, 
J., La España Imperial, Planeta/Lunwerg, Barcelona, 
1995, pág. 405, fig. 331). 
-Fig. 1376. Baccio BANDINELLI. (Del estilo). “Dos 
desollados”. Tinta a pluma. (Museo del Prado. FD-1845). 
-Fig. 1377. Baccio BANDINELLI. (Del estilo). 
“Desollado parcial”. Tinta y sanguina, 19 x 28,1 cms. 
(B.N.M. B-7242). 
-Fig. 1378. Alonso BERRUGUETE. “Eva”. Talla en 
madera. Sillería de la catedral de Toledo (CAMÓN 
AZNAR, Berruguete, Espasa Calpe, Madrid, 1980, págs. 
116, 117, 119 y 140). 
-Fig. 1379. Alonso BERRUGUETE. “Job”. (IDEM). 
-Fig. 1380. Alonso BERRUGUETE. “Job”. (IDEM). 
-Fig. 1381. Alonso BERRUGUETE. “S. Sebastián”. 
(IDEM). 
-Fig. 1382. Alonso BERRUGUETE. “Sacrificio de 
Isaac”. Museo Nal. de Escultura de Valladolid. 
(TRIADÓ, J. R., Carlos V y su época, Correggio, 
Barcelona, 1999, pág. 320). 
-Fig. 1383. Alonso BERRUGUETE. “Ecce Homo”. 
(IDEM). 
-Fig. 1384. Alonso BERRUGUETE. “Niño”. Detalle del  
retablo del Colegio de Fonseca, Toledo. (CAMÓN 
AZNAR, Berruguete, Espasa Calpe, Madrid, 1980, pág. 
96). 
-Fig. 1385. Gaspar BECERRA. “Virtud” 
(detalle).Catedral de Astorga, 1558-1562. (BUENDÍA, J. 
R., y SUREDA, J., La España Imperial. Renacimiento y 
Humanismo, Planeta, Barcelona, 1995, pág. 356, fig. 
283). 
-Fig. 1387. Juan de BOLONIA. “Mercurio volador”, ca. 
1588. (AVERY, Ch. Giambologna, Phaidon, Oxford, 
1987, pág. 128). 
-Fig. 1388. ANÓNIMO.  “Mercurio anatomizado”. 
Según modelo de J. de Bolonia. Museo Cívico de 
Bolonia. (IDEM, pág. 127). 
- Fig. 1389. Juan de BOLONIA. “Mercurio volador”, ca. 
1564. Museo Nal. Bargello, Florencia. (IDEM, pág. 126). 
-Fig. 1390. ANONIMO. Según modelo de J. de Bolonia, 
“Mercurio”. Museo Arqueológico Nal. de Madrid, invº 
51.966”. (Foto. Ocaña Martínez). 
-Fig. 1391. Jerónimo HERNÁNDEZ. “Pie”. Tinta a 
pluma sepia, 5,7 x 5,9 cms. (R.AA.BB.AA.S.F., nº 2188). 
- Fig. 1392. Jerónimo HERNÁNDEZ,. “S. Jerónimo”. 
Retablo de la Visitación. Catedral de Granada. 
(AZCÁRATE, J. Mª., Escultura del siglo XVI, “Ars 
Hispania”, Madrid, 1958, fig. 323). 
-Fig. 1393. Jerónimo HERNÁNDEZ. “Jesús 
Resucitado”, 1528. Stª Mª Magdalena. Sevilla, 1528. 
(IDEM, fig. 320). 
-Fig. 1394. Gaspar NÚÑEZ DELGADO. “Ecce Homo”. 
Barro cocido. (IDEM, pág. 341, fig. 333). 
-Fig. 1395. Gaspar NÚÑEZ DELGADO. “Cabeza de 
Bautista”, 1591. (IDEM, pág. 341, fig. 332). 
-Fig. 1396. Mateo de VANGORLA. “Maniquí anatómico 
semiarticulado”, 1570. Museo de la Universidad de 
Salamanca. (Foto. Juan Carlos Tormo. Universitat de 
Valencia, Atención del profesor Dr. Salvador Albiñana). 
-Fig. 1397. Mateo de VANGORLA. (IDEM). 
-Fig. 1398. Mateo de VALGORLA. (IDEM). 
-Fig. 1399. Pietro TORRIGIANO. “S. Jerónimo”, 1510. 
(Museo de Bellas Artes de Sevilla). 
-Fig. 1400. Francisco PACHECO. “S. Jerónimo”, 1602. 
Pluma a tinta sepia, 16,7 x 14 cms. Uffizi, Florencia, invº 
10386. (SÁNCHEZ CANTÓN, Dibujos españoles, 
Madrid, 1930, T. III, lám. CXCIII). 
-Fig. 1401. Bartolomé E. MURILLO. “S. Jerónimo”. 
Tinta a pluma, 22,6 x 15 cms. Viena, Graphische 
Sammlung Albertina (BROWN, J., Murillo & his 
drawings, The art. Museum, Princeton, University, 1976, 
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pág. 134, nº 52). 
-Fig. 1402. Juan MARTÍNEZ MONTAÑÉS. “S. 
Jerónimo”.  (VV.AA., Juan Martínez Montañés y la 
escultura andaluza de su tiempo, Dron. Gral. BB. Artes, 
Madrid, 1972, pág. 38). 
-Fig. 1403. Juan MARTÍNEZ MONTAÑÉS. “S. 
Jerónimo”, ca. 1600. Stª Clara de Llerena, Badajoz  
(www. llerena. org. Ayuntamiento de Llerena). 
-Fig. 1404. Francisco VARELA. “Retrato de Juan 
Martínez Montañés modelando un S. Jerónimo”. 
Óleo/lienzo, Ayuntamiento de Sevilla. (VV. AA: -
DOMÍNGUEZ ORTIZ, A.,  PÉREZ SÁNCHEZ, A. E y 
GÁLLEGO, J., Velázquez, Museo del Prado, Mº de 
Cultura, Madrid, 1990, pág. 292). 
-Fig. 1404.1. Juan Bautista VÁZQUEZ EL VIEJO. “S. 
Jerónimo”, ca. 1585 (www. llerena. org. Ayuntamiento 
de Llerena). 
-Fig. 1405. Antonio de PEREDA. “Crucificado”, 1648. 
Pluma a tinta sepia, 18 x 11,5 cms. (Museo del Prado. 
FA-1408). 
-Fig. 1406. ANONIMO. “Crucificado”, f. s. XVII,. Lápiz 
negro, 32,5 x 25 cms. (Museo del Prado. FA-1971). 
-Fig. 1407. Mateo CEREZO. “Cristo de la agonía”. 
Óleo/lienzo, 272 x 195 cms. Capilla del Condestable, 
Burgos. (VV.AA. Las edades del hombre, Salamanca, 
1998, pág. 278, fig. 164). 
-Fig. 1408. Mateo CEREZO. “Cristo en el sepulcro”. 
Óleo/lienzo, 253 x 135 cms. S. Lorenzo, Valladolid. 
(IDEM, pág. 279, fig. 165). 
-Fig. 1409. ANONIMO. “Cristo de la fe”. (Destruido). 
Iglesia de S. Luis, Madrid. (GÓMEZ MORENO, M. E., 
Escultura del s. XVII, “Ars Hispaniae”, Madrid, 1963, 
pág. 105, fig. 85). 
-Fig. 1410. Alonso CANO. “Cristo de Montserrate”. 
(IDEM, pág. 207, fig. 176). 
-Fig. 1411. Gregorio FERNÁNDEZ. “Cristo de la luz”, 
ca. 1632. Colegio Stª Cruz de Valladolid. (IDEM, pág. 
53, fig. 55). 
-Fig. 1412. José de MORA. “Cristo de la Misericordia”. 
Iglesia de S. José, Granada. (IDEM, pág. 260, fig. 239). 
-Fig. 1413. Juan SÁNCHEZ BARBA. “Cristo de la 
agonía”. Oratorio del caballero de Gracia, Madrid. 
(Cortesía del Sacerdote responsable). 
-Fig. 1414. ANONIMO. “Cristo a la columna”. Museo 
del Prado. (E. 448), f. XVI. Taller toledano no lejos de El 
Greco (GÓMEZ MORENO, M. E., Breve historia de la 
escultura española, Blas, Madrid, 1935, pág. 71, fig. 98). 
-Fig. 1415. Gregorio FERNÁNDEZ. “Ecce Homo”. 
Museo de Diocesiano de Valladolid. 
-Fig. 1416. Gregorio FERNÁNDEZ. “Cristo yacente”. 
Iglesia de los Capuchinos de El Pardo, Madrid. (GÓMEZ 
MORENO, M. E., Escultura del s. XVII, “Ars Hispania, 
Madrid, 1963, pág. 80, fig. 59). 
-Fig. 1417. Juan de MESA. “Cristo yacente” (Detalle). 
Iglesia de S. Gregorio de Sevilla (IDEM, pág. 17, fig. 
147). 
-Fig. 1418. Juan de JUNI. “Cabeza de Juan el Bautista”. 
Iglesia de Aldeamayor de S. Martín, Valladolid. 
(VV.AA., Las edades del hombre. El arte en la Iglesia 
de Castilla y León, Salamanca, 1988, pág. 283, fig. 168). 
-Fig. 1419. Juan de MESA. “Cabeza de Juan el Bautista”, 
ca. 1625. Catedral de Sevilla. 
-Fig. 1420. PINSON. “Écorché de frente”, s. XVIII. 
Modelo de cera. París, Museo Nal. Hª Natural. (VV.AA. 
L’âme au corps, Mussées Nationaux, París, 1999, pág. 
107). 
-Fig. 1421. Felice FONTANA. “Maniquí anatómico en 
madera desmontable”, 1799. Madera, 160 cms. 
Université René Descartes. Museo Hª Natural, París. 
(IDEM, pág. 99, nº 51 y 52). 
-Fig. 1422. ANONIMO. “Modelo anatómico de Yeso”, a 
partir del écorche atribuido a M. Angel. Ejemplar del 
Departamento de Vaciados de la R.A. BB.AA.S.F. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1423. Willem BROECKE. “S. Bartolomé 
desollado”, 1569. Terracota, 56 cms. Viena 
Kunsthistorisches Museum (BRESC BAUTIER, G., El 
Manierismo, en VV. AA., La Escultura, Skira-Carrogio, 
Barcelona, 1987). 
-Fig. 1424. Ludovico CIGOLI CARDI. “Desollado”, p. s. 
XVII. Écorché en bronce, 55 cms. (Museo Nal. de 
Florencia, Palacio Barguello). 
-Fig. 1424. 1. ANONIMO. “Modelo de Yeso” a partir del 
écorche de CIGOLI. Departamento de vaciados de la 
R.A.BB.AA.S.F. (Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1425. CRITIO. “Tiramicida Harmonio”,  476 a. C. 
Copia romana del bronce original. Museo de Nápoles 
(VV. AA., Director J. PIJOAN, Historia del arte, Salvat, 
Barcelona, 1971, II, pág. 76). 
-Fig. 1426. Jacopo SANSOVINO. “Baco”, 1511. 
Mármol, 146 cms. Museo Nacional de Florencia. Palacio 
Bargello. (VV.AA., La Escultura, Skira-Carrogio, 
Barcelona, 1987, pág. 71). 
-Fig. 1427. Jan van STRAAT. (Giovanni Stradanus). 
“Preparación de un desollado y ejercicio de copia 
anatómica en el taller”. (Detalle), 1578. Grabado de 
Cornelius CORTT. (VV. AA., Children of mercury, 
Brown University, Rhode Island, 1984, pág. 89, fig. 69). 
-Fig. 1428. T. KERCKRING. “Portada”. “Spicilegium 
anatomicum”, Grab. por A. Blotelingh Amstelodami, 
Andreae Frisii, 1670. (ed. de 1690, B.N.M. 3/14939). 
-Fig. 1429. Jacob van der GRACHT. “Frontispicio”, de 
Anatomie der wtterlicke, 1634. (BINET, J. L. y 
DESCARGUEZ, P., Dessins et traités d’ anatomie, París, 
1980, págs. 104-105). 
-Fig. 1430. Pierre FRANQUEVILLE. “Modelo 
anatómico”. Bronce, 42 cms. Cracovia Muzeum 
Universytetu Jagiellonskiego (BRESC BAUTIER, G., El 
Manierismo, en VV. AA., La Escultura, Skira-Carrogio, 
Barcelona, 1987, pág. 159). 
-Fig. 1431. Baccio BANDINELLI (Atribuido). “Modelo 
anatómico”. (DUVAL, M., y CUYER, E., Histoire de l’ 
anatomie plástique, París, 1898, lám. 18, pág. 80). 
-Fig. 1432. Baccio BANDINELLI (Atribuido). Cuerpo 
masculino de frente y pierna desollados. Pluma y tinta 
sepia, 27,6 x 41,2 cms. (B.N.M: B-7240). 
-Fig. 1433. Baccio BANDINELLI (Atribuido). Cuerpo 
masculino de espaldas, pierna y brazos, desollados. 
Pluma y tinta sepia, 29 x 41,5 cms. (B.N.M: B-7241). 
-Fig. 1434. ANONIMO. “Modelo anatómico”, s. XVII. 
Bronce. New Haven, Yale University Art Gallery. (VV. 
AA., Children of Mercury, Brown University, 1984, pág. 
104, fig. 79). 
-Fig. 1435. Gerrit HONTHORST. “Retrato de pintor con 
modelo anatómico”, 1655. Amsterdam Rijksmuseum. 
(IDEM, pág. 104, fig. 80). 
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-Fig. 1436. ANONIMO. “Modelo Anatómico”, s. XVII. 
Bronce. Baltimore The Walters Art Gallery (IDEM, pág. 
102, fi. 77). 
-Fig. 1437. ANONIMO. “Modelo Anatómico”, s. XVII. 
Bronce, 42,8 cms. (Museo Lázaro Galdiano. invº 1353). 
-Fig. 1438. Carlo MARATA. “Academia de dibujo”, ca. 
1677. Tinta sepia, 40,2 x 31 cms. Chatsworth Bakewell 
Derbyshire, invº 646 (LEONE, R., Aspetti della 
rappresentazione grafica dell’Ercole Farnese, en VV. 
AA., Lisipo l’arte e la fortuna, Fabri Editori, Roma, 
1995, pág. 475, fig. 9.17). 
- Fig. 1439. Jean Antoine HOUDON. “Écorché”, s. 
XVIII. Bronce, 200 cms. Escuela de BB. AA. de París. 
(VV. AA., L’âme au corps, Musées Nationaux, París, 
1993, pág. 108. 
-Fig. 1440. ANÓNIMO. “Modelo anatómico”, según 
modelo del écorché de J. A. Houdon de 1769. Yeso. 
(Departamento de vaciados de la R.A.BB.AA.S.F.) (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1441. Giovani VOLPATO y R. MORGHEN, 
Principes du dessin, Cagiarini, Roma, 1786, lám. 36. 
(B.N.M. ER-2826). 
-Fig. 1442. 1. Domingo ANTONIO DE VELASCO. 
“Músculos del tronco de frente”, Tratado de anatomía 
exterior del cuerpo humano, Madrid, 1834, lám. 1ª. (Ed. 
facs. de Juan José Gómez Molina y Juan Bordes 
Caballero, Univ. de Salamanca, 1987). 
-Fig. 1442. 2. Domingo ANTONIO DE VELASCO. 
“Músculos del tronco de espaldas”. (IDEM, lám. 2). 
-Fig. 1442. 3. Domingo ANTONIO DE VELASCO. 
“Músculos de la pierna”. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 1442. 4. Domingo ANTONIO DE VELASCO. 
“Músculos del brazo”. (IDEM, lám. 4). 
-Fig. 1443. BOUCHARDON. “Écorché”, 54 cms. 
Modelo a partir del écorché de Cigoli. Museum National 
d’ Histoire Natural.  (DUVAL, M., y BICAL, A., 
Histoire de l’ anatomie plastique, París, 1890, pág. 191, 
fig. 70). 
-Fig. 1444. BOUCHARDON. “Écorché”. Musée Hugier. 
École Nationale des Beaux-Arts. (DUVAL, M., y 
BICAL, A., Histoire de l’ anatomie plastique,  París, 
1890, pág. 192, fig. 71). 
-Fig.1445. ANÓNIMO. (Cercano a José Evaristo 
Pagniucci). “Modelo anatómico”, f. s. XVIII. Yeso. 
(Departamento de vaciados R.A.BB.AA.S.F. Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1446. ANONIMO. “Gladiador”, s. XVIII. 
Interpretación de la escultura de Agasias de Efeso. 
Bronce. (Museo Arqueológico Nacional de Madrid, invº 
51964). 
-Fig. 1446.1. ANONIMO. “Gladiador”, s. XVIII. 
Interpretación de la escultura de Agasias de Efeso. 
Bronce, 48 cms. alto. (Museo Lázaro Galdiano, invº 
2417). 
-Fig. 1447. ANÓNIMO. “Gladiador”, según modelo de 
Salvaje, s. XVIII. École Nal. des Beaux Arts. (DUVAL, 
M., y CUYER, E., Histoire de l’ anatomie plastique, 
París, 1890, pág. 273, fig. 100). 
-Fig. 1448. ANÓNIMO. “Modelo de pies anatómicos”. 
Yeso. (Departamento de Vaciados de la R.A.BB.AA.S.F. 
Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1449. ANÓNIMO. “Modelo de media cabeza 
anatómica”. Yeso (IDEM). 
FUENTE: Fig. 1450. ANONIMO. “Modelo de mano 
anatómica”. Yeso (IDEM). 
-Fig. 1451. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Vanitas: 
Modelos anatómicos de artista”, 1649. Pluma a tinta 
sepia, 20,3 x 29 cms. Museo de BB. AA. de Valencia 
(ESPINOS, A., Dibujos valencianos del s. XVII, 
Fundación el Monte, Sevilla, 1997, pág. 269, fig. 105). 
-Fig. 1452. CRANEO. Visto de frente con inscripción. 
Museo del Prado. (Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1453. CRANEO. Detalle del occipital con 
inscripciones. Museo del Prado. (IDEM). 
-Fig. 1454. CRANEO. Detalle del parietal. Museo del 
Prado (IDEM). 
-Fig. 1455. Franz Joseph GALLS. “Cráneo con 
inscripciones”. (CANTZ VERLAG, H., Gehirn und 
Denke. Kosmos im Kopf, Deutschen Hygiene Museum, 
Dresden, 2000, pág. 49). 
-Fig. 1456. ANÓNIMO. “Cráneo con inscripciones”, ca. 
1810. (VV. AA. L’âme au corps, Musées Nationaux, 
París, 1993, pág. 247). 
-Fig. 1457. Antonio de PEREDA. “El sueño del 
caballero” (detalle), ca. 1660. Óleo/lienzo, 
R.A.BB.AA.S.F.). 
-Fig. 1458. Ignacio de RIES. “Alegoría del árbol de la 
vida”, 1642. Óleo/lienzo. 290 x 250 cms. Catedral de 
Segovia. (VV. AA., Las edades del Hombre, Salamanca, 
1988, pág. 271, fig. 158). 
- Fig. 1459. Juan de VALDÉS LEAL. “In ictu oculi”, ca. 
1671. (Iglesia del Hospital de la Caridad de Sevilla). 
-Fig. 1460. ANONIMO. “In ictu oculi”, fines s. XVII. 
Copia del cuadro de Valdés Leal. Lápiz, 32 x 28,8 cms. 
(Museo del Prado. FA-1978). 
-Fig. 1461. Antonio de QUIRÓS. “Canina”, 1693.(José 
RODA PEÑA, “Iconografía de Cristo: pasión, muerte y 
resurrección, en VV. AA., El poder de las imágenes, 
iconografía de la Semana Santa de Sevilla, Diario de 
Sevilla, 2000, pág. 89). 
-Fig. 1462. ANÓNIMO. “Cadáver” (Reducción), f. s. 
XVIII. Modelo de Yeso. (R.A.BB.AA.S.F. Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1463. Juan de VALDES LEAL. Detalle de “Finis 
Gloriae Mundi.Iglesia”, ca. 1672. (Iglesia del Hospital de 
la Santa Caridad, Sevilla) 
-Fig. 1464. Juan de VALDES LEAL. “Finis Gloriae 
Mundi”, ca. 1672. Iglesia del Hospital de la Santa 
Caridad, Sevilla) 
-Fig. 1465. Francisco COLLANTES. “Resurrección de la 
carne”, Museo del Prado, 1630. (ANGULO IÑIGUEZ, 
D., Pintura del s. XVII, “Ars Hispania”, Madrid, 1958, 
pág. 217, fig. 197). 
-Fig. 1466. ANONIMO. “Cadáver”, 2ª 1/2 s. “Cadáver”. 
Catedral de Segovia. (MARTÍN GONZÁLEZ, En torno a 
la muerte en el arte español, Valladolid, 1972, pág. 285 
y VV.AA., Las edades del hombre, Salamanca, 1988, 
pág. 272). 
-Fig. 1467. GIL DE RONZA. “Muerte”. Museo Nal. de 
Escultura de Valladolid. Cortesía de D. Manuel Arias 
Martínez, Subdirector del Museo). 
-Fig. 1468. ANONIMO. “Muerte”, ca. 1535.Catedral 
Salamanca 
-Fig. 1469. ANONIMO. “Muerte”, s. XVI. Catedral 
León. (Foto cortesía del director del Museo Catedralicio, 
D. Máximo Gómez Rascón). 
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-Fig. 1470. Gaspar BECERRA. “Mercurio y Minerva”. 
Tiza negra y sanguina, 28,2 x 36,9 cms. Museo del 
Louvre, París, invº 2763. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., 
Dessins espagnols, XVI-XVII, Musées Nationaux, París, 
1991, pág. 40-41). 
-Fig. 1471. Gaspar BECERRA. “Mercurio y Minerva”, 
1563. Fresco (detalle). (Palacio de El Pardo. P.N.). 
-Fig. 1472 y 1473. Hendrik GOLTZIUS. “Riqueza y 
descanso”, grabados, 1582. (BOERNER, D. G., Henrick 
Goltzius and die Haarlemer Stecherchutle, Neve 
Lagerliste, C. G. Boerner, Düsseldorf, 1998). 
-Fig. 1474. Hendrik GOLTZIUS. “Hércules de espaldas”. 
(Herman Adolfz. Excud.) Estampa, 1617. (IDEM). 
-Fig. 1475. Hendrik GOLTZIUS. “”Apolo”. (Herman 
Adolfz. Excud.). Estampa, 1617. (IDEM). 
-Fig. 1476. François PERRIER. “El Gladiador”, según 
modelo clásico de Agasias de Efeso. (Icones et segmenta 
illustrium ...que Romae adhuc exstant, Roma-París, 
1645). 
-Fig. 1477. Françóis PERRIER. “Laocoonte”, (IDEM). 
-Fig. 1478-1479. François PERRIER. “Hércules 
Farnesio”, ca. 1638. Aguafuerte. (Inst. Nal. Arqueología. 
Roma. Rari III 567-1-2). 
-Fig. 1480. Joachin SANDRART. “Portada” de 
Sculpturae veteris admiranda..., Typis Christiani 
Sigismundi, Francofurti, 1680. (R.A.BB.AA.S.F. B-
2844). 
-Fig. 1481. Joachin SANDRART. “Pasquinus”. (IDEM). 
-Fig. 1482. Joachin SANDRART. “Ruinas de Roma”. 
(IDEM). 
-Fig. 1483. Joachin SANDRART. “Minerva y Paris”. 
(IDEM). 
-Fig. 1484. Francisco de HOLANDA. “Apolo”, ...das 
Antiguallas..., s.f., s.l. (Ms. B.S.L.E. 28-I-20, fol. 9). (Ed. 
de E. Tormo y Monzó, Mº Asuntos Exteriores, Madrid, 
1940). 
-Fig. 1485. Francisco de HOLANDA. “Laocoonte”. 
(IDEM, fol. 9 v). 
-Fig. 1486. Francisco de HOLANDA. “Dioskouroi”. 
(IDEM, fol. 10 v). 
-Fig. 1487. Francisco de HOLANDA. “Dioskouroi bis”. 
(IDEM, fol. 11). 
-Fig. 1488. Francisco de HOLANDA. “Hércules y el 
Toro de Creta”. (IDEM, fol. 13). 
-Fig. 1489. Francisco de HOLANDA. “Dafni, Venus y 
Ketos Valle”. (IDEM, fol. 28 v). 
-Fig. 1490. Francisco de HOLANDA. “Fragmentos de 
esculturas de Constantino y Constante”. (IDEM, fol. 30). 
-Fig. 1491. Francisco de HOLANDA. “Venus Knidia”. 
(IDEM, fol. 31). 
-Fig. 1492. Francisco de HOLANDA. “Coloso del Nilo”. 
(IDEM, fol. 50). 
-Fig. 1493. Gio Andrea BORDINI. “Columnas Antonina 
y Trajana”. Delle Statua 1661, Est. 3. (B.N.M. ER-867). 
-Fig. 1494. Antonio LAFRERI. “Columna Trajana”. 
Speculum romanae, Roma, ca. 1632. (B.N.M. ER-1898). 
-Fig. 1495. Pietro da CORTONA. “Columna Trajana”, 
detalle. Roma, Gabinetto Nazionale delle Stamape 
(OTTONELLI, G. D., y CORTONA, P. da, I’ Trattato 
della Pittura e Scultura, uso et abuso loro...,Gio Antonio 
Bonardi, Florencia, 1652 . Ed. facs. A Cura di Vittorio 
Casale, Librería Editrice, Canova, Treviso, 1973). 
-Fig. 1496. Francisco de HOLANDA. “Apolo”, ...das 
Antiguallas..., s.f., s.l.. Ms. B.S.L.E. 28-I-20, fol. 6 v. 
(ed. de E. Tormo y Monzó, Mº Asuntos Exteriores, 
Madrid, 1940). 
-Fig. 1497. Francisco de HOLANDA. “Columna 
Antonina”, ...das Antiguallas..., s.f., s.l.. (Ms. B.S.L.E. 
28-I-20, fol. 7). (IDEM). 
-Fig. 1499. Gerard AUDRAN. “Proporciones de 
Laocoonte”. Les proportions du corps humain mesurées 
sur les plus belles figures de l’ antiquite, París, 1683, 
lám. 1. (B.N.M. ER-1413). 
-Fig. 1500. Gerard AUDRAN. (IDEM, lám. 2). 
-Fig. 1501. Gerard AUDRAN. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 1502. Gerard AUDRAN. (IDEM, lám. 4). 
-Fig. 1503. Gerard AUDRAN. “Proporciones de 
Hércules de frente”. (IDEM, lám. 5). 
-Fig. 1504. Gerard AUDRAN. “Proporciones de 
Hércules de perfil”. (IDEM, lám. 6). 
-Fig. 1505. Gerard AUDRAN. “Proporciones de 
Hércules de espaldas”. (IDEM, lám. 7). 
-Fig. 1506. Gerard AUDRAN. “Pyrasme”. (IDEM, lám. 
8). 
-Fig. 1507. Gerónimo ANTONIO GIL. “Portada” de, Las 
proporciones del cuerpo humano...que ha copiado de las 
que publicó G. Audran, Joachin Ibarra, Madrid, 1780. 
(B.N.N.ER-949). 
-Fig. 1508. Gerónimo ANTONIO GIL. “Modelo 
egipcio”. (IDEM, lám. 10). 
-Fig. 1509. Gerónimo ANTONIO GIL. “”Antinoo”. 
(IDEM, lám. 11). 
-Fig. 1510. Gerónimo ANTONIO GIL. “La Paz de los 
Griegos”. (IDEM, lám. 13). 
-Fig. 1511. Gerónimo ANTONIO GIL. “Pastora”. 
(IDEM, lám. 14). 
-Fig. 1512. Gerónimo ANTONIO GIL. “Venus Medicis”. 
(IDEM, lám. 15). 
-Fig. 1513. Gerónimo ANTONIO GIL. “Apolo”. (IDEM, 
lám. 19). 
-Fig. 1514. Gerónimo ANTONIO GIL. “Antiguo”. 
(IDEM, lám. 21). 
-Fig. 1515. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones de 
hijo mayor de Laocoonte”. (IDEM, lám. 24) 
-Fig. 1516. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones de 
soldado herido”. (IDEM, lám. 23). 
-Fig. 1517. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones del 
hijo menor de Laocoonte”. (IDEM, lám. 25). 
-Fig. 1518. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones de 
niño”. (IDEM, lám. 26). 
-Fig. 1519. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones del 
rostro de Apolo”.(IDEM, lám. 27). 
-Fig. 1520. Gerónimo ANTONIO GIL. “Proporciones del 
rostro de Venus”. (IDEM, lám. 28). 
-Fig. 1521. Gerónimo ANTONIO GIL. “Dos cabezas”. 
(IDEM, lám. 29). 
-Fig. 1522. Gerónimo ANTONIO GIL. “Dos Cabezas”. 
(IDEM, lám. 30). 
-Fig. 1523. Giovanni VOLPATO. “Portada”, Principj del 
disegno, Nella Stamperia Pagliarini, Roma, 1786. 
(B.N.M. ER-2826). 
-Fig. 1524. Giovanni VOLPATO. “Ojos, bocas y orejas 
antiguas”. (IDEM, lám. 1). 
-Fig. 1525. Giovanni VOLPATO. “Cabeza de la joven de 
Barberini”. (IDEM, lám. 3). 
-Fig. 1526. Giovanni VOLPATO. “Pies de Venus y 
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manos antiguas”. (IDEM, lám. 8). 
-Fig. 1527. Giovanni VOLPATO. “Pies y ojos”. (IDEM, 
lám. 18). 
-Fig. 1528. Giovanni VOLPATO. “Antinoo del 
Capitolio”. (IDEM, lám. 20). 
- Fig. 1529. Giovanni VOLPATO. “Venus Medicis”. 
(IDEM, lám. 21). 
-Fig. 1530. Giovanni VOLPATO. “Portada” de la ed. 
española de los Principios del dibujo, Francisco Moreno, 
Zaragoza, s.f.. Ejemplar sin imágenes.  (B.N.M. 
2/51985.3). 
-Fig. 1531. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Portada” de 
la Colección de vaciados de estatuas antiguas que posee 
la Real Academia de las tres nobles artes, Librería del 
Barco, Madrid, 1794 (B.N.M. ER-832). 
-Fig. 1532. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Cleopatra o 
Ariadna”. (IDEM). 
-Fig. 1533. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Baco de pie”. 
(IDEM). 
-Fig. 1534. José LÓPEZ ENGUÍDANOS. “Baco 
recostado”. (IDEM). 
-Fig. 1535. Enea VICO. “Academia de Baccio 
Bandinelli”, en Florencia, ca, 1550. (PEVSNER, N., 
Academias de Arte: Pasado y presente, Cátedra, Madrid, 
1982). 
-Fig. 1536. Agostino VENEZIANO. “Academia de 
Baccio Bandinelli” en Roma, ca. 1531. (IDEM). 
-Fig. 1537. Odoardo FIALETTI. “Aprendices en el 
obrador del maestro”. Il vero modo et ordine per 
desegnar..., I’ Sadeler, Venetia, 1608 (BARTCHS, A., 
The illustrated Bartsch, N. York, 1980-83, vol. 38, nº 
210). 
-Fig. 1538. Jan van STRAAT (Giovanni Stradanus). 
“Copia de estatua”. Detalle del grabado de Cornelius 
Cort, 1578 . (VV. AA., Children of Mercury, Brown 
University, Rhode Island, 1984, pág. 89, fig. 69). 
-Fig. 1539. Federico ZUCARO. “Artista dibujando el 
Laocoonte”. Tinta y aguada sepia, 40,3 x 21,5 cms. 
(B.N.M. B-7656). 
-Fig. 1540. Federico ZUCARO. “Artista dibujando 
modelo clásico”. Tinta y aguada sepia, 18,6 x 40 cms. 
(B.N.M. B-7657). 
-Fig. 1541. Michael SWEERTS. “Niño dibujando el 
busto de Vitellius”, ca. 1660. Óleo/lienzo. The 
Mineapolis Institute of Arts (VV. AA., Children of 
Mercury, Brown University, 1984, pág. 36, fig. 20). 
-Fig. 1542. PALMA EL JOVEN. “Coleccionista con 
modelos de estatuas antiguas”, ca. 1595. Óleo/lienzo, 118 
x 103 cms. Birmingham Museum (MASON RINALDI, 
S., Palma il Giovane, Alfieri, Electa, Milano, 1984, pág. 
287). 
-Fig. 1543. VERONÉS. “Retrato de escultor”, ca. 1570. 
Óleo/lienzo, 126 x 95 cms. Metropolitan de N. York. 
(VV. AA. Maestros de la pintura, “Veronés”, Noguer 
Rizzoli, Barcelona, 1978, II, lám. 17). 
-Fig. 1544. ANÓNIMO. “Ariadna o Cleopatra”. (VV. 
AA., Velázquez, Museo del Prado, Madrid, 1990, pág. 
382). 
-Fig. 1545. Diego da SILVA VELAZQUEZ. “El 
pabellón de Ariadna en Villa Médicis” (detalle). Óleo, 44 
x 38 cms. (Museo del Prado). 
-Fig. 1546. ANONIMO. “Ariadna. Museo del Prado. 
(MORÁN TURINA, M., Las Estatuas del Alcázar. Notas 
sobre las colecciones escultóricas de los Austrias, en 
VV. AA., El Real Alcázar de Madrid, Nerea, Madrid, 
1994, pág. 256). 
-Fig. 1547. Francisco de HOLANDA. “Ariadna”, ...das 
Antiguallas..., s.f., s.l.. Ms Tinta sepia. (B.S.L.E. 28-I-20, 
fol. 8 v.). (Ed. de E. Tormo y Monzó, Mº Asuntos 
Exteriores, Madrid, 1940). 
-Fig. 1548. Juan Bautista del MAZO. “Velázquez 
pintando”, detalle de “La familia del pintor”. 
Kunsthistorisches Museum. (VV. AA., Museo del Prado, 
Madrid, 1990, pág. 450). 
-Fig. 1549. José de RIBERA. “Escultor ciego”. 
Óleo/lienzo, 125 x 98 cms. Museo del Prado, nº 1112. 
(VV.AA., Velázquez, Ministerio de Cultura, Madrid, 
1990, pág. 295). 
-Fig. 1550. ANÓNIMO. “Leda con el Cisne”, copia 
helenística. Casa de Pilatos, Sevilla. (LLEO CAÑAL, V., 
La casa de Pilatos, Electa, Madrid, 1998, pág. 48). 
-Fig. 1551. ANÓNIMO. “Ninfa dormida”, copia del 
original clásico. Casa de Pilatos, Sevilla. (IDEM, pág. 
49). 
-Fig. 1552. El GRECO. “Epitemo y Pandora”. Madera 
policromada, 43 cms. Museo del Prado, E-8. (COPPEL 
AREIZAGA, R., Catálogo de escultura, XVI-XVII, 
Fundación M. Botín, Madrid, 1998, págs. 62-63). 
-Fig. 1553. El GRECO. “Modelo desnudo de frente”, ca. 
1595. Hospital de Tavera. (AZCÁRATE, J. Mª., 
Escultura del siglo XVI, “Ars Hispania”, Plus Ultra, 
Madrid, 1958, pág. 360). 
-Fig. 1554. El GRECO. “El Salvador”, detalle de la 
Resurrección”, ca. 1600-1610. Óleo/lienzo, 175 x 127 
cms. (Museo del Prado). 
-Fig. 1555. Alonso CANO. “Cabeza”. Museo de BB. AA. 
de Granada (Foto: Juan Carlos Glez. Alía). 
-Fig. 1556. Gregorio FERNÁNDEZ. “Angel de la 
Anunciación”, ca. 1611. Museo Diocesiano, Valladolid. 
-Fig. 1557. Diego de SILOÉ. “San Sebastián”. Iglesia de 
Barbadillo de Herreros, Burgos (AZCÁRATE, J. Mª., 
Escultura del siglo XVI, “Ars Hispania”, Plus Ultra, 
Madrid, 1958, pág. 53, fig. 38). 
-Fig. 1558. HERMANOS GARCIA. “S. Juan niño”. 
(SÁNCHEZ-MESA MARTÍN. D., El arte Barroco, 
Sevilla, 1998, págs. 115-126). 
-Fig. 1559. MARTÍNEZ MONTAÑES. “Niño Jesús”, 
1607. Cofradía del Sagrario, Catedral de Sevilla 
(GÓMEZ MORENO, M. E., Escultura del s. XVII, 
Madrid, 1963, págs. 143-144, fig. 115). 
-Fig. 1560. Pedro de MENA. “S. Juan Bautista niño”. M. 
BB.AA.S. (VV.AA., Pedro de Mena. III Centenario de 
su muerte, Consejería de Cultura, Sevilla, 1989, pág. 
235). 
-Fig. 1561. Alonso CANO. “Niño Jesús”. (VV.AA., 
Centenario de Alonso Cano en Granada, Ministerio de 
Educación y Ciencia, Granada, 1969, lám. 97). 
-Fig. 1562. VV. AA. “Inventario y escrito de remisión de 
los restos de los modelos clásicos, en yeso, que había 
traído Velázquez de Italia en el siglo XVII y que, en 
1744, pasan a la Academia de Bellas Artes”. Fechado en 
19-9-1744”, fol. 1. (R.A.BB.AA.S.F. Ms. 63-10/5). 
-Fig. 1563. VV. AA. IDEM, folio 1v. (R.A.BB.AA:S.F. 
Ms 63-10/5). 
- Fig. 1564. VV. AA. IDEM. Escrito de Remisión. 
Fechado en 19.9.1744,  fol. 2 (R.A.BB.AA:S.F. Ms 63-
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10/5). 
-Fig. 1565. VV. AA. IDEM., fol. 2 v (R.A.BB.AA:S.F. 
Ms 63-10/5). 
-Fig. 1566. VV. AA. “Inventario y escrito de 2ª remisión 
de los restos de los modelos clásicos, en yeso, que había 
traído Velázquez de Italia en el siglo XVII y que, en 
1744, pasan a la Academia de Bellas Artes”. Fechado el 
20-10-1744, fol. 1. (R.A.BB.AA.S.F. Ms. 63-10/5). 
-Fig. 1567. VV. AA. IDEM., fol. 1 v (R.A.BB.AA:S.F. 
Ms 63-10/5). 
-Fig. 1568. IDEM. Escrito de Remisión. Fechado el 5-
11-1744, fol. 1 (R.A.BB.AA:S.F. Ms 63-10/5). 
-Fig. 1569. Escrito de Remisión. Fechado el 5-11-1744, 
fol. 1v (R.A.BB.AA:S.F. Ms 63-10/5). 
-Fig. 1570. MODELO DE YESO. “Hércules Farnesio”. 
Entrada actual de la R.A.BB.AA.S.F. (Foto. Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1571. MODELOS DE YESO. “Flora”. Entrada 
actual de la R.A.BB.AA.S.F. (Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1572. MODELOS DE YESO. “Mercurio”. 
Departamento de Vaciados de la R.A.BB.AA.S.F. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1573. MODELOS DE YESO. “Mercurio”. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1574. MODELO DE YESO. “Venus Médici”. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1575. MODELO DE YESO. “Espalda” (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1576. MODELOS DE YESO. “Tronco de 
Hércules”. (Foto Ocaña Martínez). 
FUENTE: Fig. 1577. MODELO YESO. 
“Diadumeno”. Patio interior de la RABBAASF. (Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1578. MODELO YESO. “Apolo de Velvedere”. 
Patio interior de la RABBAASF. (Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1579. MODELO DE YESO. “Laocoonte”. Patio 
interior de la RABBAASF. (Foto Ocaña Martínez). 
- Fig. 1580. Francisco PACHECO. “Probable estudio del 
torso de Velvedere”. Pluma a tinta sepia, 26,1 x 17,5 
cms. (BNM. B-370). 
-Fig. 1581. Gregorio BAUSA. “Torso a partir de modelo 
de bulto”. Del Albun LASSALA, Valencia. (ANGULO, 
D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A.E., A Corpus, London, 
1988, IV, lám. 255). 
-Fig. 1582. Gregorio BAUSA. “Torso a partir de modelo 
de bulto”. Del Álbun LASSALA, Valencia. Lápiz negro, 
28 x 20,5 cms. (ANGULO, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, 
A.E., A Corpus, London, 1988, IV, fig. 251 v. Atribución 
de Benito DOMÉNECH y Fernando GALDÓN, El 
maestro del Álbum Lasala y Gregorio Bausá, “Archivo 
Español de Arte”, CSIC, 67, nº 266, Madrid, 1994, págs. 
106-118).). 
-Fig. 1583. Esteban MARCH. “Estudios de torsos”. Tinta 
a pluma, 21,4 x 25,8 cms. Uffizi-Florencia, inv. 11751. 
Santareli. (ANGULO, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A 
Corpus, London, 1988, IV, fig. 142). 
-Fig. 1584. José GARCÍA HIDALGO. “Clase de dibujo 
de modelo de estatua”, Principios para estudiar el .. arte 
de la pintura, Madrid, 1693. (Ed. de Rodríguez Moñino, 
Inst. de España, Madrid, 1965). 
-Fig. 1585. José GARCÍA HIDALGO. “Modelos de 
bulto”, Principios para estudiar el .. arte de la pintura, 
Madrid, 1693. Detalle de la lámina “Clase de dibujo de 
modelo de estatua”. (IDEM). 
-Fig. 1586. Juan CONCHILLOS. “Ángel”, 1697. Posible 
copia de bulto. Tiz roja, 19 x 27 cms. Colección privada 
en 1988. (ANGULO, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A 
Corpus, London, IV, 1988, fig. 22). 
-Fig. 1587. Juan CONCHILLOS. “Ángeles”, 1700. 
Probable copia de bulto. Carbón y clarión, 20,5 x 28 cms. 
Album Lassala. (IDEM, fig. 24). 
-Fig. 1588. Juan CONCHILLOS. “Niño”, 1696. Probable 
copia de bulto. Carbón y clarión, 20 x 15 cms. 
(ESPINOS DÍAZ, A., Dibujos Valencianos del s. XVII, 
Fundación El Monte, Sevilla, 1997, págs. 224-225). 
-Fig. 1589. Juan CONCHILLOS. “Angelote tumbado”, 
1687. Probable copia de bulto. Tiza roja y clarión, 21 x 
29 cms. Colección privada en 1988. (IDEM, fig. 36). 
-Fig. 1590. Juan CONCHILLOS. “Modelos de artista”. 
Pluma, 36,2 x 27,6 cms. Inst. Jovellanos de Gijón. 
Destruido durante la guerra civil. (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., a Corpus, London, 1988, IV, 
fig. 31). 
-Fig. 1591. Juan CARREÑO. “Niños desnudos”. 
Sanguina, 30,3 x 21,5 cms. (B.N.M. B-657). 
-Fig. 1592. ANONIMO. “Estudios para ángeles niños”. 
Lápiz negro y rojo, 23,8 x 20,6 cms. (BNM B-664). 
-Fig. 1593. Carlo MARATA. “Estudios de modelo de 
bulto”, ca. 1665. Sanguina, 36,5 x 24,5 cms. (B.N.M. B-
658). 
-Fig. 1594. Carlo MARATA. “Estudios de modelo de 
bulto”, ca. 1695. Lápiz negro, 28,5 x 420 cms (B.N.M. 
7971). 
-Fig. 1595. MODELO DE YESO. “Niño”. Departamento 
de Vaciados R.A.BB.AA.S.F. (Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1596. ANÓNIMO. “Cabeza de viejo expresivo”. 
Conocida como “Cabeza de Séneca” y como “Esclavo de 
Ripa Grande". A partir de modelo de Guido Reni. 
Bronce. Museo Arqueológico Madrid, invº 1976/51/28 
(Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1597. ANÓNIMO. (IDEM). 
-Fig. 1598. ANÓNIMO. “Cabeza de viejo expresivo”. A 
partir de modelo de Guido Reni. Yeso. En 1942 estaba en 
la Library of Prince Liechtensteim, Viena (KURZ, O., A 
scultpture di Guido Reni. “Burllington Magazine, nos. 
CDLXVI, CDLXXVII, Vol, XXX-XXXI, London, 1942, 
pág. 223). 
-Fig. 1599. ANÓNIMO. (Atribuido a Guido RENI). 
“Estudios de cabezas”. (EMILIANI, A. y otros, Guidi 
Reni, Nuova Alfa Editoriale, Bologna, 1988, 
LXXXVIII). 
-Fig. 1600. Guido RENI. Detalle de la “Circuncisión”, 
1639. Siena, S. Martino. (IDEM, lám. 237, pág. 283). 
-Fig. 1601. Guido RENI. Detalle de la “Adoración de los 
pastores”, ca. 1640. Londres National Galery. (IDEM). 
-Fig. 1602. Guido RENI. Guido. Detalle de “S.A. Corsini 
con puttis”, ca. 1629. Florencia, Palacio Corsini. 
(IDEM). 
-Fig. 1603. Guido  RENI. Detalle de S. Andrés Corsini”, 
ca. 1640. Bolonia, Pinacoteca Nacional. (IDEM). 
-Fig. 1604. Guido RENI. (Atribuido). “Esclavo de Ripa 
Grande”. Óleo/lienzo, aprox. 70 x 50 cms. (Museo 
Palazzo Spada de Roma. cd 48). (VINCI, M. L., Guida 
alla Galleria Spada, Edizioni De Luca, Roma, 1998, 
pág. 18). 
-Fig. 1605. Francisco HERRERA EL VIEJO. Cabeza de 
  841
viejo expresiva”. Pluma a tinta, 31,5 x 25 cms. (B.N.M. 
B-372). (ANGULO, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A 
Corpus, London, 1985, III, pág. 43). 
-Fig. 1606. Francisco HERRERA EL VIEJO. “Cabeza de 
viejo expresiva”. Pluma a tinta, 10,3 x 7 cms. Hamburg, 
Kunsthalle, invº 33.485 (IDEM, nº 86). 
-Fig. 1607. HERRERA EL VIEJO. “Cabeza de viejo 
expresiva”. Pluma a tinta, 10,3 x 7 cms. Hamburg, 
Kunsthalle, invº 38384. (IDEM, nº 85). 
-Fig. 1608. Juan CONCHILLOS. “Modelos de artista”. 
Pluma a tinta sepia, 36,2 x 27,6 cms. (Museo del Prado. 
FD-1107). (ESPINOS, A., Dibujos valencianos del s. 
XVII, El Monte, Sevilla, 1997, pág. 267). 
-Fig. 1609. MODELO DE YESO. “Diana”. 
Departamento de Vaciados R.A.BB.AA.S.F. (Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1610. Alonso CANO. “Modelos de cabezas”. Pluma 
y aguada sepia, 17,4 x 10,6 cms. (R.A.BB.AA.S.F., invº 
2019. Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1611. MUÑECA. “Figura articulada”. Necrópolis 
romana de Tarragona. (TULLA, J., Muñeca de 
marfil...,”Archivo Español de Arte y Arqueología”, 
JAEIC, Madrid, 1930, nº 16, págs. 71-72). 
-Fig. 1612. MUÑECA. “Figura romana articulada”. 
Marfil. Hallada en Las Eras. Ontur. (Museo de Albacete). 
-Fig. 1613. ANÓNIMO. “Estudios de ropajes”. Libro de 
disegni del Vasari. (RAGGHIANTI, L., Il libro de 
disegni del Vasari, Vallechi, Florencia, 1974, pág. 130). 
-Fig. 1614. Alberto DURERO. “Estudio de ropajes”, 
1508. Pluma y aguada, 25,6 x 19,6 cms. Museo del 
Louvre (BERGER, J., Durero, Taschen, Köln, 1994, pág. 
38). 
-Fig. 1615. Leonardo da VINCI. “Ropaje”. Sanguina. 
Gabinete de la Stampe e dei Disegni. palazo G. Corsini. 
(VINCI, L. da, Il manuscritti e i diseoni..., Publicata 
dalla Reale Commisione Vinciana, Roma, 1923-41, 
Fascicolo, 1. Tab. XVII). (B.N.M. E-451). 
-Fig. 1616. Francisco ZURBARÁN. “Dos estudios de 
ropajes utilizando maniquí”. Lápiz negro, 19,1 x 13,7 
cms. y 20 x 13, 4 cms. Ambos en Hamburgo Kunsthalle. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, El dibujo español de los siglos de 
Oro, Ministerio de Cultura, Madrid, 1980, láms. 266 y 
268). 
-Fig. 1617. Carlo MARATA (Del estilo). “Ropajes”. 
Lápiz y clarión, 41, 8 x 26 cms. (B.N.M. B-7972). 
-Fig. 1617.1. Francisco PACHECO. “Profeta”. Pluma y 
aguada sepia, 32, 6 x 22 cms. British Museum, nº 1977-
5-7-99 (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo 
sevillano, Focus, Sevilla, 1996). 
-Fig. 1618. Francisco HERRERA EL VIEJO (Atribuido). 
“Estudio de Ropajes”. R. A. BB. AA. S. F. Tinta a 
pluma, 17,8 x 16,3 cms. (ANGULO y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1985, pág. 30, nº 
89). 
-Fig. 1619. Gregorio BAUSA. “Estudio de ropajes 
utilizando maniquí”. Lápiz negro, 20,5 x 22 cms. Album 
LASSALA, Valencia. (IDEM, A Corpus, London, 1988, 
IV, fig. 171). 
-Fig. 1620. Gregorio BAUSA. “Estudio de ropajes, mano 
y cabeza”. Lápiz negro, 20 x 20,5 cms. Album 
LASSALA, Valencia. (IDEM, fig. 166 r). 
-Fig. 1621. Gregorio BAUSA. “Estudio de ropajes, mano 
y cabeza”. Lápiz negro, 20,5 x 29 cms. (IDEM, fig. 173). 
-Fig. 1622. Gregorio BAUSA. “Dos estudios de ropajes”. 
Lápiz negro, 20,5 x 29 cms. cada uno. (IDEM, fig. 176 r 
y v). 
-Fig. 1623. Gregorio BAUSA. “Dos estudios de ropajes”. 
Lápiz negro, 28 x 20,5 cms. cada uno. (IDEM, fig. 160 r 
y v). 
-Fig. 1624. ANÓNIMO (Dudosamente atribuido a 
Durero de Antiguo). “Maniquí de artista articulado, s. 
XVI.. Madera de Boj, 27,5 cms. de altura. (Museo del 
Prado. E-484). 
-Fig. 1625. ANÓNIMO. “Maniquí de artista articulado, 
de espaldas” (IDEM). 
-Fig. 1626. ANÓNIMO. “Maniquí de artista articulado, 
sentado” (IDEM). 
-Fig. 1627. ANÓNIMO. Detalle del Maniquí de El Prado 
en el despacho del Conde de Valencia de Don Juan de 
Madrid, ca. 1889. (Foto. del I.V.D.J.). 
-Fig. 1628. ANÓNIMO. Despacho del Conde de 
Valencia de D. Juan en la Carrera de S. Jerónimo, ca. 
1889. (IDEM). 
-Fig. 1629. Alberto DURERO. “Bocetos de maniquíes”, 
Dresde Sketchbook, ca. 1513, fol. 143 r. (Ed. de Walter 
L. Strauss, Dover, N. York, 1972, págs. 192-193). 
-Fig. 1630. ANÓNIMO. “Maniquíes articulados”, ca. 
1525. 23 cms. de alto. Tiroler Landesmuseum 
Ferninandeum. (CASNER, J., Austellung. Spätgotik in 
Salzburg. Skulptur und Kunstgewere, Catálogo Exp. 
Salzburger Museum. Salzburgo, 1976, nos. 346-347, 
págs. 162-163). 
-Fig. 1631. ANÓNIMO. “Maniquí masculino 
articulado”, ca. 1520. 23 cms. de alto. Hamburg 
Museum. (IDEM, nº 348, pág. 163). 
-Fig. 1632. ANÓNIMO. “Maniquí femenino articulado”, 
ca. 1525. 21, 6 cms. de alto. Berlin, Sttatliche Museen. 
(IDEM, nº 349, pág. 163). 
-Fig. 1633. Werner van den VALCKERT. “Retrato de 
artista con maniquí articulado”, 1624. Óleo/tabla, 82,5 x 
57 cms. J. B. Speed Art Museum, Louisville, Kentucky. 
(AYRES, The artist’s Craft, Phaidon, Oxford, 1985, pág. 
43). 
-Fig. 1634. Abraham BLOEMAERT. “Maniquí”. 
Grabado, 21,2 x 17,6 (ROETHLISBERGE, M. G., 
Abraham Bloemaert...Ghent, Belgium, 1993, pág. 19, fig. 
T-174). (B.N.M. 32.667 y 32. 668). 
-Fig. 1635. BERNARD. “Maniquí articulado”, 
Encyclopèdie, s. XVIII. (DIDEROT y D ALEMBERT. 
“Le Dessein”, Encyclopèdie..., París, 1751-1780). 
-Fig. 1636. BERNARD. “Despiece de maniquí 
articulado”, Encyclopèdie, s. XVIII. (IDEM). 
-Fig. 1637. ANÓNIMO. “Esquema de figura lineal”.  
Nouvelle Methode pour aprendre a dessiner, París, 1740. 
(B.N.M. ER-1020). 
-Fig. 1638. ANÓNIMO. “Maniquí articulado”. (VV.AA., 
Enciclopedia italiana di Scienze, lettere ed arti, Instituto 
della Enciclopedi Italiana, Giovanni Treccani, Roma, 
1950, pág. 124). 
-Fig. 1639. ANÓNIMO. “Maniquí de vestir”. Hispano-
Filipino, ¿s. XVI? . Desmontables las manos, piernas y 
pies.(Museo del Prado E-552). 
-Fig. 1640. Juan de MESA. “Maniquí de vestir. S. Pablo 
Miki”, ca. 1627. Madera policromada, 159 cms. de alto. 
(Museo de BB. AA. de Sevilla. Foto atención de su 
director D. Enrique Pareja López). 
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-Fig. 1641. Juan de MESA. “Maniquí de vestir”. S. Juan  
Soau de Goto, ca. 1627. Madera policromada, 167 cms. 
de alto. (IDEM). 
-Fig. 1642. Juan de MESA. “Maniquí semiarticulado, de 
frente”, s. XVII. (Colección D. José María Hernández 
Gordillo, heredero de José Hernández Díaz. Madrid.) 
(Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1643. Juan de MESA. “Maniquí semiarticulado, de 
espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 1644. Juan de MESA. “Maniquí, detalle de la 
cabeza”. (IDEM). 
-Fig. 1645. Juan de MESA. “Maniquí, detalle de la mano 
derecha”. (IDEM). 
-Fig. 1646. Juan de MESA. “Maniquí, detalle de la mano 
izquierda”. (IDEM). 
-Fig. 1646. 1 Juan de MESA. “Maniquí, detalle de la 
peana”. 
-Fig. 1647. Crispijn van de PASSE. ”Aprendices 
dibujando del natural”, 1643. (TOETHLISBERGER, M. 
G., Abraham Bloemaert, Belgium, 1993, pág. 54, fig. 8). 
-Fig. 1648. ANÓNIMO. “S. Lucas pintando y, al fondo, 
una academia española de pintores”, s. XVII. Aguada 
gris, 58 x 43,3 cms. (Museo del Prado. FA-1928). 
-Fig. 1649. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Hombre recostado”. Lápiz negro, 16 x 12,5 cms. 
(B.M.M. B-494). (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
españoles, Madrid, 1930, III, lám. CCXXV). 
-Fig. 1650. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Cabeza de hombre”. Lápiz negro, 12 x 10,3 cms. 
(B.M.M. B-497).  
-Fig. 1651. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Cabeza de hombre”. Lápiz negro, 20,8 x 16,9 cms. 
(BNM B-496). (IDEM, III, lám. CCXXIII). 
-Fig. 1652. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Retrato del cardenal Borja”, ca. 1643. Lápiz negro, 18,8 
x 11,6 cms. (RABBAASF inv. 2211). (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., El dibujo Europeo entorno a 
Velázquez, R.A.BB.AA.S.F., Madrid, 1999, fig. 44). 
-Fig. 1653. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Cabeza de jovencita”, ca. 1622. Lápiz negro, 15 x 11,7 
cms. (B.N.M. 493). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres 
siglos de dibujo sevillano, Focus, Sevilla, 1996, pág. 
142). 
-Fig. 1654. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Cabeza de jovencita”, ca. 1622. Lápiz negro, 15 x 11,7 
cms. (B.N.M. B-492). (IDEM, pág. 143). 
-Fig. 1655. José GARCÍA HIDALGO. “Academia 
española de dibujo del natural”, Principios para estudiar 
el ... arte de la pintura, Madrid, 1693. (ed. de Rodríguez 
Moñino, Inst. de España, Madrid, 1965). 
-Fig. 1656. ACADEMIA SEVILLANA. “Primera página 
de los estatutos”, 11 de enero de 1660. (Ms. de la 
R.A.BB.AA.S.I.H. de Sevilla. Ed. facs. de Antonio 
Banda y Vargas, El manuscrito de la Academia de 
Murillo, Confederación Española de Centros de Estudios 
Locales, Sevilla, 1982). 
-Fig. 1657. ACADEMIA SEVILLANA. “Despido del 
modelo francés de nombre Juan y contrato de otro 
llamado Antonio”, 8-11-1660. (Ms. de la 
R.A.BB.AA.S.I.H. de Sevilla. Ed. facs. de Antonio 
Banda y Vargas, El manuscrito de la Academia de 
Murillo, Confederación Española de Centros de Estudios 
Locales, Sevilla, 1982). 
-Fig. 1658. Mikel Angel HOUASSE. “Academia de 
dibujo del natural”, ca, 1725. Óleo/lienzo, 68,5 x 83,5 
cms. (P.R.M. invº 100-10233). El dibujo preparatorio se 
conserva en el Louvre, invº 4828). 
-Fig. 1659. Matías de IRALA. “Academia Simetrica 
Matritensis”, Método sucinto y compendioso de cinco 
Simetrías; Madrid, 1730. (B.M.L.G. invº 11.399 A. 134, 
3). 
-Fig. 1660. VV. AA. Copia de los pareceres ... Sobre el 
abuso de las figuras y pinturas lascivas..., Viuda de 
Alonso Martín, Madrid, 1632. (BNM R-30305). 
-Fig. 1661. ANÓNIMO. “Cleopatra”. Dibujo a partir de 
pintura censurada de Andrea Basano, para expediente 
inquisitorial. Lápiz negro, 18,5 x 22,7 cms. (A.H.N. 
Estado. Sig. 827) 
-Fig. 1662. ANÓNIMO. “Lucrecia”. Idem. Lápiz negro, 
21 x 24 cms. (A.H.N. Estado. Sig. 828). 
-Fig. 1663. ANÓNIMO. “La justicia”. Lápiz negro, 16 x 
20,8 cms. (A.H.N. Estado. Sig. 830). 
-Fig. 1664. ANÓNIMO. “Desnudo femenino de 
espaldas”. Idem. Lápiz negro, 29 x 19 cms. (A.H.N. 
Estado. Sig. 833). 
-Fig. 1665. ANÓNIMO. “Sansón y Dalila”. Idem. Lápiz 
negro, 21,2 x 15 cms. (A.H.N. Estado. Sig. 834). 
-Fig. 1666. ANÓNIMO. “La paz”. Idem. Lápiz negro, 17 
x 20 cms. (A.H.N. Estado. Sig. 829). 
-Fig. 1667. ANÓNIMO. “Galatea”. Idem. Lápiz negro, 
24 x 19,5 cms. (A.H.N. Estado. Sig. 826). 
-Fig. 1668. ANÓNIMO. “Detalle de tabla de Julio 
Romano”. Idem. Lápiz negro, 19,5 x. 14,5. (A.H.N. 
Estado. Sig. 831). 
-Fig. 1669. ANÓNIMO. Desnudo femenino de espaldas”. 
Idem. Lápiz negro, 20,5 x 25 cms. (A.H.N. Estado.832). 
-Fig. 1670. Alberto DURERO. “Mujer desnuda de 
espaldas”, 1495. Pluma y aguada, 32 x 21 cms. Museo 
del Louvre. (BERGER, J., Durero, Taschen, Köln, 
1994). 
-Fig. 1671. REMBRANDT. “Danae”. Pluma y aguada, 
18 x 24,5 cms. Staatliche Graphische Sammlung, 
Munich. (HAAK, B., Rembrandt, dibujos, Gustavo Gili, 
Barcelona, 1980). 
-Fig. 1672. REMBRANDT. “Desnudo femenino 
sentado”, ca. 1655. Pluma y aguada,  22x18,5 cms. 
Staatliche Graphische Sammlung, Munich (IDEM). 
-Fig. 1673. ANÓNIMO. “Discípulos dibujando del 
natural en el taller de Rembrant”, ca. 1650. Pluma a tinta. 
Weimar, Staatliche Kunsstsam  (VV.AA. Maestros de la 
pintura, Noguer Rizzoli, Barcelona, 19783, II). 
-Fig. 1674. ANÓNIMO. “Discípulos dibujando del 
natural en el taller de Rembrant”, ca. 1650. Hessilches-
Landesmuseum, Darmstadt. (HAAK, B., Rembrandt. 
Dibujos, Gustavo Gili, Barcelona, 1980, pág. 16). 
-Fig. 1675. Peter Paul RUBENS. “Ceres y dos ninfas”. 
Museo del Prado (VV. AA., El Real Alcázar de Madrid, 
Nerea, Madrid, 1994). 
-Fig. 1676. Juan de ARFE. “Eva”. (Custodia de la 
Catedral de Valladolid). 
-Fig. 1677. Diego Rodríguez de Silva VELÁZQUEZ. 
“Venus del espejo”. National Gallery. (VV.AA. 
Velázquez, Museo del Prado, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1990). 
-Fig. 1678. Hans Sebald BEHAN. “Venus”, ca. 1525.  
(SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., La Venus del espejo, 
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”Archivo Español de Arte”, CSIC, Madrid, 1960, págs. 
137-148 y NAVARRETE PRIETO, B., La pintura 
andaluza del s. XVII y sus fuentes grabadas, Fundación 
Apoyo Arte Hispánico, Madrid, 1998, págs. 224-225). 
-Fig. 1679-1682. TIZIANO y MARTINEZ DEL MAZO. 
“Diana y Acteón” y “Diana y Calixto”. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., De pintura y pintores, Alianza, 
Madrid, 1993). 
-Fig. 1683. Mateo CEREZO. “Magdalena”. Museo de 
Amsterdam. (BUENDÍA, J. R. y GUTIÉRREZ, I., Vida y 
obra del pintor Mateo Cerezo, Diput. Provincial, Burgos, 
1986). 
-Fig. 1684. Alejandro  LOARTE. “Magdalena”. Museo 
Casa Lope de Vega, Madrid. Depos. del M. del Prado, 
cat. nº 1309. (URREA, J. y MORÁN TURINA, M., 
Pintores del Reinado de Felipe III, Exposición itinerante, 
Museo del Prado, Madrid, 1993, pág. 115). 
-Fig. 1685.Vicente VITORIA. “Magdalena”. Talla dulce. 
(B.N.M. Estampa 22.640). 
-Fig. 1686. José GARCÍA HIDALGO. “Tres Desnudos 
femeninos”. Principios para estudiar el ... arte de la 
pintura, Madrid, 1693, nº 59. (Ed. de A. Rodríguez 
Moñino, Inst. de España, Madrid, 1965). 
-Fig. 1687. José GARCÍA HIDALGO. “Mujer desnuda 
arrodillada”. (IDEM, nº 62). 
-Fig. 1688. José GARCÍA HIDALGO. “Tres mujeres 
desnudas de espaldas” (IDEM, nº 61). 
-Fig. 1689. José GARCÍA HIDALGO. “Tres mujeres 
desnudas de pie”. (IDEM, nº 60) 
-Fig. 1690. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
femenino tumbado con amorcillos”. (IDEM, nº 65). 
-Fig. 1691. José GARCÍA HIDALGO. “Tres desnudos 
femeninos arrodillados”. (IDEM, nº 63). 
-Fig. 1692. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
femenino sentado con amorcillos”. (IDEM, nº 66). 
-Fig. 1693. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
femenino con amorcillos”. (IDEM, nº 64). 
-Fig. 1694. Francisco de HOLANDA. “Adán y Eva”. De 
aectatibus Mundi Imagines, 1545. fol. 2. Acuarela. (Ed. 
facs. de J. Segurado, Academia Nal. de Belas Arts, 
Lisboa, 1983). 
-Fig. 1695. Francisco de HOLANDA. “Edades del 
mundo desde Adán”, detalle. De aectatibus Mundi 
Imagines, 1545. fol. 13. Aguada sepia. (IDEM). 
-Fig. 1696. Francisco de HOLANDA. “Encuentro de 
Moisés”, detalle. De aectatibus Mundi Imagines, 1545. 
fol. 22. (IDEM). 
-Fig. 1697. Francisco de HOLANDA. “Magdalena”, 
detalle. De aectatibus Mundi Imagines, 1545. fol. 60 v. 
(IDEM). 
-Fig. 1698. Alonso CANO. “El descenso al Limbo”, ca. 
1650. Lápiz y tinta a pluma con aguada rojiza, 27,2 x 
19,2 cms. (R.A.BB.AA.S.., Velasco, nº 112-114). 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., El dibujo europeo en tiempo 
de Velázquez, R.A.BB.S.F., Madrid, 1999, fig. 42). 
-Fig. 1699. Alonso CANO. “El descenso al Limbo”, ca. 
1650. Oleo/lienzo. Museo de los Angeles (PORTUS 
PÉREZ, J., La sala reservada del Museo del Prado, 
Museo del Prado, Madrid, 1998, pág. 51, fig. 11). 
-Fig. 1700. Alonso CANO. “Desnudo femenino 
recostado”. Tinta a pluma, 16,3 x 15,8 cms. (Museo del 
Prado. FA-1983). (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
Españoles, Madrid, 1930, IV, lám. CCCL). 
-Fig. 1701. Alonso CANO. “Mujer sentada inclinada 
hacia adelante”. Lápiz y tinta a pluma. (B.N.M. B-237). 
(IDEM, IV. lám. CCCII). 
-Fig. 1702. Alonso CANO. “Venus con sátiro y 
amorcillo”. Tinta a pluma. Uffizi de Florencia. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Dibujos españoles en los Uffizi, 
“Goya”,  nº 111, Madrid, 1972, pág. 150). 
-Fig. 1703. Alonso CANO. “Desnudo femenino 
dormido”. Lápiz negro, 19 x 20 cms. Instituto Jovellanos 
de Gijón. Destruido durante la Guerra Civil, en 1936. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de los dibujos del 
Inst. Jovellanos, Madrid, 1969, nº 242, lám. 49). 
-Fig. 1704. Cornelio SCHUT. “José y la mujer de 
Putifar”. Sanguina y tinta aguada, 17 x 24 cms. Instituo 
Jovellanos de Gijón.  Destruido en 1936. (IDEM, nº 436, 
lám. 239). 
-Fig. 1705. Cornelio SCHUT. “Magdalena”. Pluma y 
aguada parda, 23,3 x 16 cms. (Museo del Prado, FA-
1937). 
-Fig. 1706. Bartolomé E. MURILLO. “La Caridad 
Romana”. Pluma y aguada sombra tostada, 22 x 18 cms. 
Museo Boymans van Benningen, Rotterdam. S-8. 
(VV.AA. B. Esteban Murillo, 1617-1682. Cat. Exp. 
Museo del Prado, Fundación Juan March, Madrid, 1982). 
-Fig. 1707. Claudio COELLO. “Alegoría de las bodas de 
Carlos II y Mª Luisa de Orleans”. Pluma y aguada sepia, 
29,2 x 17 cms. (R.A.BB.AA.S.F.). (PÉREZ SÁNCHEZ, 
A.E.,  El dibujo español de los siglos de Oro, Cat. Exp. 
Ministerio de Cultura, Madrid, 1980, lám. 109, págs. 65-
66). 
-Fig. 1708. Francisco RIZI. “Santa Leocadia”. Pluma y 
tinta sepia, 65,9 x 36,7 cms. Museo del Louvre. RF-
42643. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Maîtres des XVIe et 
XVIIe siécles, Louvre, Musées Nationaux, París, 1991, 
pág. 91). 
-Fig. 1709. ANÓNIMO. “Desnudo femenino y 
amorcillo”. Tinta a pluma y aguada, 7 x 9,5 cms. (Museo 
del Prado. FA-2019). 
-Fig. 1710. Pedro RUIZ GONZÁLEZ. “Magdalena”. 
Lápiz negro, 10,3 x 8 cms. (Museo del Prado, FD-1483). 
-Fig. 1711. Luca CAMBIASO. “Desnudo femenino y 
amorcillo”. Tinta a pluma, 35 x 28 cms. (Museo del 
Prado, FD-591). 
-Fig. 1712. Luca CAMBIASO. Desnudo femenino y 
amorcillo. Tinta a pluma y aguada, 29, 5 x 43 cms. 
(Museo del Prado FD-562 
-Fig. 1713. Juan A. RICCI. “Desnudo femenino de 
frente”, Pintura sabia, Ms. ca. 1622, fol. 86. (B.M.L.G. 
invº 15.649, 31/13). 
-Fig. 1714. Juan A. RICCI. “Desnudo femenino de 
frente”. (IDEM, fol. 85). 
-Fig. 1715. Juan A. RICCI. “Desnudo femenino de 
frente”. (IDEM, fol. 87 v). 
-Fig. 1716. Juan A. RICCI. “Desnudo femenino de 
frente”. (IDEM, fol. 83). 
-Fig. 1717. Juan A. RICCI. “Alegoría a la Caridad”. 
(IDEM, fol. 24). 
-Fig. 1718. Juan A. RICCI. “Adán y Eva”. Ilustración del 
Génesis. Ms. de Montecasino FF. 469 (TORMO Y 
MONTÓ, E., LAFUENTE FERRARI, E. y GUSI, C., 
Vida u obra de F. Juan Ricci, Hauser y Menet, Madrid, 
1930, lám. CXLIX). 
-Fig. 1719. Mateo CEREZO. “Cristo atado a la 
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columna”. Lápiz negro, 16,2 x 28,4 cms. (B.N.M. B-
314). La iconografía recuerda al “Cristo atado a la 
columna” Anónimo atribuido a E. March, aunque girado 
(B.N.M B-421, Fig. 1758) y al “Cristo atado a la 
columna” de A. Cano del Museo Catedralicio de 
Valencia (Fig. 1757). Véase Fig. 1757. 
-Fig. 1720. Mateo CEREZO. “Ángeles”. Lápiz negro, 25 
x 19 cms. (SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos 
españoles, Madrid, 1930, III, Lám. CCXLVIII). 
-Fig. 1721. Diego POLO. “Desnudo arrodillado”. 
Preparatorio para la figura izquierda de “La recogida del 
maná” del Museo del Prado. Lápiz negro, 17,9 x 25,5 
cms. Uffizi de Florencia, invº 10086. (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, II, 1977, 
fig. 327). 
-Fig. 1722. Diego POLO. “Hombre recogiendo piedras”. 
Lápiz plomo, 17 x 16,5 cms. Uffizi de Florencia. (IDEM, 
fig. 328). 
-Fig. 1723.Diego POLO. “Desnudo sentado”. Colección 
privada Barcelona. (IDEM, fig. 331). 
-Fig. 1724. Eugenio CAJÉS. “Desnudo masculino para 
Cristo coronado de espinas”. Sanguina, 29,1 x 20,2 cms. 
(B.N.M. B-8261). 
-Fig. 1725. Eugenio CAJÉS. “Estudio para Cristo 
coronado de espinas”. Lápiz negro, 27 x 15 cms. Uffizi 
de Florencia, invº 1500, Santarelli. (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London,  II, 1977, 
pág. 17, fig. 34). 
-Fig. 1726. Eugenio CAJÉS. “Estudio para Cristo 
coronado de espinas”. Lápiz negro, 25 x 17 cms. 
R.A.BB.AA.S.F. (IDEM, pág. 18, fig. 36). 
-Fig. 1727. Eugenio CAJÉS. “Desnudo masculino 
tumbado”. Sanguina, 22 x 34 cms. Inst. Jovellanos de 
Gijón. Destruido durante la Guerra Civil. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de dibujos del Int.. 
Jovellanos de Gijón, Madrid, 1969, nº 369, lám. 101). 
-Fig. 1728. Eugenio CAJÉS. “Desnudo masculino 
sentado”. Lápiz negro y tiza roja, 21,6 x 17,6 cms. 
(R.A.BB.AA.S.F. Velasco nº 98). (ANGULO, D., y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, II, 1977, 
pág. 20). 
-Fig. 1729. Juan CARREÑO. “Mano”. Preparatorio para 
“S. Antonio “, de 1646 que está en el Museo Balaguer de 
Villanueva y Geltrú. Lápiz negro, 10,2 x 10,2 cms. 
(B.N.M. B-281). 
-Fig. 1730. Juan CARREÑO.  “Estudio de dos manos”. 
Lápiz negro y clarión, 15,8 x 18,5 cms. (B.N.M. B-280). 
-Fig. 1731. Juan CARREÑO. “Angel niño de espaldas”. 
Lápiz negro, 27 x 12 cms. Museo del Prado. (SÁNCHEZ 
CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, Madrid, 1930, V, 
lám. CCCLXXXVIII). 
-Fig. 1732. Juan CARREÑO. “Desnudo masculino para 
Bautista”. Lápiz negro y toques rojos, 34 x 23,5 cms. 
(B.N.M. B-27.1). 
-Fig. 1733. Juan CARREÑO. “Desnudo masculino”, ca. 
1680. Lápiz y sanguina, 42 x 25 cms. (Museo el Prado, 
FD-128). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Juan Carreño, 
Ayuntamiento de Avilés, 1985, pág. 207). 
-Fig. 1734. ANÓNIMO .”Desnudo masculino sentado”. 
Lápiz, 28 x 34,6 cms. (Museo del Prado,  FD-1457). 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de dibujos del 
Museo del Prado, Madrid, 1972, I, pág. 167). 
-Fig. 1735. Juan Martín CABEZALERO. “Desnudo 
masculino en actitud del Hércules Farnesio”. Lápiz 
negro, 16 x 32 cms. (R.A.BB.AA.S.F., nº 2113. Foto 
Ocaña Martínez). 
-Fig. 1736. Juan Martín CABEZALERO. (Del estilo). 
“Desnudo masculino arrodillado”. Lápiz negro, 20 x 29 
cms. (R.A.BB.AA.S.F., nº 2112. Foto Ocaña Martínez). 
-Fig. 1737. Juan Martín CABEZALERO. (Del estilo). 
“Desnudo masculino sentado”. Lápiz negro, 20 cms. de 
diámetro (R.A.BB.AA.S.F. nº 2017. Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1738. Juan Martín CABEZALERO. (Del estilo). 
“Desnudo masculino apoyado en listón”. Lápiz negro, 20 
cms. de diámetro. (R.A.BB.AA.S.F. nº 2018. Foto Ocaña 
Martínez). 
-Fig. 1739. Juan Martín CABEZALERO. “Niño 
desnudo”. Lápiz. Uffizi de Florencia, nº 
10326.(SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Dibujos españoles, 
Madrid, 1930, V, lám. CDXXXII). 
-Fig. 1740. Sebastián MUÑOZ. “Cabeza masculina”. 
Lápiz negro y sanguina, 9 x 8 cms. Instituto Jovellanos 
de Gijón. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Catálogo de 
dibujos del Inst. Jovellanos, Madrid, 1969, nº 414, lám. 
179). 
-Fig. 1741. Sebastián MUÑOZ. “S. Sebastián”. Tinta a 
pluma, 6,5 x 8 cms. (B.N.M. B-433). 
-Fig. 1742. Sebastián MUÑOZ. “Academia”. Sanguina y 
albayalde, 42,2 x 28 cms. Uffizi de Florencia, invº 7705. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Historia del dibujo en 
España, Cátedra, Madrid, 1986, pág. 272). 
-Fig. 1743. Miguel Jacinto MELÉNDEZ. “Estudios de 
manos. Sanguina y lápiz, 10,2 x 25 cms. (BNM B-1395). 
-Fig. 1744. Miguel Jacinto MELÉNDEZ. “Estudios de 
manos”. Sanguina y lápiz, 17 x 25 cms. (B.N.M. B-695). 
-Fig. 1745. Miguel Jacinto MELÉNDEZ. Inscripción: 
“Esta fue la primera figura que dibujó D. Miguel 
Meléndez por el Natural en la Academia del Conde de 
Buena Vista. Año 1699”. (B.N.M. B-1397 v). 
-Fig. 1746. Miguel Jacinto MELÉNDEZ. “Desnudo 
masculino del natural”. Lápiz negro y clarión sobre papel 
aculado, 24,2 x 31,5 cms. (B.N.M. B-1397 r). 
-Fig. 1747. Blas de PRADO. (Del estilo). “Desnudo 
masculino”. Lápiz, 40 x 25,6 cms. Uffizi de Florencia, 
invº 10219. ANGULO, D., y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., 
A Corpus, London, 1977, II, pág. 72, fig. 424). 
-Fig. 1748. José GARCÍA HIDALGO. “Desnudo 
arrodillado”. Pluma y aguada, 6,4 x 8,9 cms. (B.N.M B-
361). 
-Fig. 1749. Pedro ORRENTE. “Desnudo masculino 
sentado”. Sanguina, 20 x 13 cms. Boymans-van 
Beunningem Museum. (ANGULO , D. y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1988, IV, fig. 
297). 
-Fig. 1750. Pedro ORRENTE. “Estudios para escena de 
crucifixión”. Sanguina, 20 x 28 cms. Instituto Jovellanos 
de Gijón. Destruido durante la Guerra Civil. (IDEM, fig. 
282). 
-Fig. 1751. Pedro ORRENTE. “Dos figuras suplicantes”. 
Sanguina, 21 x 24 cms. Instituto Jovellanos, de Gijón. 
Destruido durante la Guerra Civil. (IDEM, fig. 270). 
-Fig. 1752. Pedro ORRENTE. “Muchacho sentado, 
vestido”. Sanguina, 20 x 13,8 cms. Museo de BB. Artes 
de Valencia, 112.A.E. (IDEM, fig. 299). 
-Fig. 1753. Esteban MARCH. “Estudios de manos y 
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rodillas”. Pluma y tinta sepia, 40,3 x 29 cms. (M.N.A.C.  
GDG/D 27091). 
-Fig. 1754. Esteban MARCH. “Estudio de piernas”. 
Tinta a pluma, 21,3 x 28 cms. Colección Chauveau 
Vasconcel, Barcelona. (ANGULO, D. y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1988, IV, fig. 
142). 
-Fig. 1755. Esteban MARCH. “Figuras para un S. Juan”. 
Probablemente, a partir de Correggio. Pluma a tinta 
sepia, 39,3 x 29,3 cms. (M.N.A.C.  GDG/D- 27095). 
-Fig. 1756. Esteban MARCH. “Autorretrato y retrato de 
su hijo Miguel tomados del natural”. Tinta a pluma, 16,3 
x23,2 cms. (Museo del Prado. FD-147). (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, London, 1988, IV, 
fig. 136). 
-Fig. 1757. Alonso CANO. “Cristo atado a la columna”. 
Óleo. Museo Catedralicio de Valencia. (VV.AA. 
Centenario de Alonso Cano en Granada, Granada, 1969, 
lám. 52). 
-Fig. 1758. ANÓNIMO. Barcia lo atribuye a Esteban 
March. “Cristo atado a la columna”. Tinta a pluma, 12,5 
x 19 cms. (BNM B-421). La imagen recuerda al “Cristo 
Salvador”, de Mateo Cerezo, de la B.N.M (B-314) 
indicado en la Fig. 1719. 
-Fig. 1759. Gregorio BAUSA. “Estudios de manos”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(ANGULO D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, 
London, 1988, IV, nº 161v). 
-Fig. 1760. Gregorio BAUSA. “Estudios de manos”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(IDEM, nº 150 v). 
-Fig. 1761. Gregorio BAUSA. “Estudio de espalda”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(IDEM,  nº 241). 
-Fig. 1762. Gregorio BAUSA. “Estudio de brazos”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(IDEM,  nº 229). 
-Fig. 1763. Gregorio BAUSA. “Estudio de manos”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(IDEM,  nº 243 v). 
-Figs. 1764-1765. Gregorio BAUSA. “Dos estudios de 
torsos de figuras”. Lápiz, 28 x 20,5 y 38,5 x 28 cms. 
Colección Lassala, Valencia. (IDEM,  nº 180 y 181). 
-Fig. 1766. Gregorio BAUSA. “Estudios de torsos de dos 
figuras”. Lápiz, 20,5 x 16,6 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 232). 
-Fig. 1767. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso”. Lápiz, 
20,5 x 16,6 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
239). 
-Fig. 1768. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso”. Lápiz, 
20 x 11,4 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
233). 
-Fig. 1769. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso”. Lápiz, 
20 x 28 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
240). 
-Fig. 1770. Fig. 1769. Gregorio BAUSA. “Estudio de 
torso”. Lápiz, 20 x 16,5 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 223). 
-Fig. 1771. Gregorio BAUSA. “Estudio de pierna y 
ropaje”. Lápiz, 20 x 12,5 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 235). 
-Fig. 1772. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso de dos 
figuras”. Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 230). 
-Fig. 1773. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso”. Lápiz, 
20,5 x 28 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
231). 
-Fig. 1774. Gregorio BAUSA. “Estudio de torso”. Lápiz, 
20,5 x 28 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
226). 
-Fig. 1775. Gregorio BAUSA. “Estudio de cabeza”. 
Lápiz, 28 x 20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. 
(IDEM, nº 228 r). 
-Fig. 1776-1777. Gregorio BAUSA. “Dos estudios de 
torsos y detalles de rodilla y pie calzado”. Lápiz, 40 x 26 
y 41 x 28,5 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nº 
185 y 186). 
-Fig. 1778. Gregorio BAUSA. “Desnudo tumbado de 
espaldas”. Lápiz, 20,5 x 28 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 245). 
-Fig. 1779. Gregorio BAUSA. “Desnudo tumbado de 
espaldas”. Lápiz, 20,5 x 28 cms. Colección Lassala, 
Valencia. (IDEM, nº 246). 
-Fig. 1780-1785. ANÓNIMO. “Academia”. Lápiz, 28 x 
20,5 cms. Colección Lassala, Valencia. (IDEM, nos. 449, 
450, 451, 453, 454 y 458). 
-Fig. 1786. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino”, 1696. Lápiz negro y clarión, 43 x 29,5 cms. 
(B.N.M. B-1203). 
-Fig. 1787. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino arrodillado”. Lápiz negro y clarión, 26,8 x 43 
cms. (B.N.M. B-337). 
-Fig. 1788. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino inclinado”. Lápiz negro y clarión, 32,3 x 21 
cms. Museo de BB. AA. de Valencia, nº 42 A.E. 
(ESPINÓS DÍAZ, A., Dibujos valencianos del siglo 
XVII, El Monte, Sevilla, 1997, págs. 270-271). 
-Fig. 1789. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino sentado”, 1692. Lápiz negro, 31 x 34,3 cms. 
Museo de  BB. AA. de Valencia, nº 42 (A. ESPINOS, A., 
Dibujos Valencianos del s. XVII, El Monte, Sevilla, 
1997, págs. 272 y 273). 
-Fig. 1790. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
sentado”, 1700. Lápiz negro, 42 x 28 cms. Museo del 
Louvre, RF-36084. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, Dessins 
espagnols, Louvre, París, 1991, pág. 237). 
-Fig. 1791. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino reclinado”, 1694. Lápiz negro, 41,5 x 26 cms. 
Museo Municipal de Mataró invº 2028. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E, Historia del dibujo en España, 
Cátedra, Madrid, 1986, pág. 323). 
-Fig. 1792. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino arrodillado”, 1697. Lápiz negro, 42 x 29 cms. 
Colección Paul Prouté, París (1976). (ANGULO, D. y 
PÉREZ SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1988, IV, 
fig. 46). 
-Fig. 1793. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Desnudo 
masculino sentado”, 1694. Lápiz negro, 43,5 x 29 cms. 
Colección privada, Londres. (ANGULO, D. y PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E, A Corpus, London, 1988, IV, fig. 39). 
-Figs. 1795-1800. Juan CONCHILLOS FALCÓ. “Seis 
desnudos masculinos”, 1702, 1703. Lápiz negro. (IDEM, 
Plate XXIII). 
-Fig. 1801-1808. Juan CONCHILLOS, “Ocho desnudos 
masculinos”, 1701-1703. Lápiz negro. (IDEM, Plate 
XXII). 
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-Fig. 1809. Domingo SAURA. “Estudio de pierna”. 
Lápiz 19,3 x 11,2 cms. (Museo del Prado, FD-2911). 
(IDEM, fig. 416). 
-Fig. 1810. Vicente SALVADOR Y GÓMEZ. “Angeles 
y cabeza de S. Antonio”. Pluma, 12,7 x 17,3 cms. 
(Museo del Prado  FD-1406). 
-Fig. 1811. Francisco PACHECO. “Retrato de un poeta”. 
Lápiz negro, 18,5 x 15 cms. (B.N.M. B-404). 
-Fig. 1812. Francisco PACHECO. “Dos desnudos 
masculinos”. Tinta a pluma, 19,2 x 15,8 cms. Albertiana 
de Viena. (MAYER, A. L., Dibujos de antiguos maestros 
españoles, The Hispanic Society of American in New 
York, 1915-1920, I, lám. 17, pág. 4 y 5). 
-Fig. 1813. Francisco PACHECO. “Astrea”, 1604. 
Detalle de los frescos de la Casa de Pilatos, Sevilla. 
(BUENDÍA, J. R. y SUREDA, J., La España imperial, 
Renacimiento y humanismo, Planeta/Lunwwerg, 
Barcelona, 1995, pág. 274, fig. 197). 
-Fig. 1814. Francisco HERRERA EL VIEJO. “Cabeza”. 
Tinta a pluma, 11 x 8 cms. (Museo del Prado FD-480). 
(ANGULO, D. y PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., A Corpus, 
London, 1985, III, nº 46). 
-Fig. 1815. Francisco HERRERA EL VIEJO. “Seis 
cabezas masculinas”. Tinta a pluma, 29,3 x 20,5 cms. 
Hamburg Kunsthalle. (IDEM, nº 51). 
-Fig. 1816. Francisco HERRERA EL VIEJO. “Cabeza”. 
Tinta a pluma, 14,6 x 10,2 cms.  
-Fig. 1817. Francisco HERRERA EL VIEJO. 
(Atribuido). “Cabeza y manos”. Tinta a pluma, 20 x 28,7 
cms. Uffizi de Florencia, invº 10239. (IDEM, nº 83). 
-Fig. 1818. Francisco HERRERA EL MOZO. “Cabeza 
de joven”. Tinta a pluma. 13,4 x 12 cms. (Museo del 
Prado. FD-225). (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos 
de dibujo sevillano, Focus, Sevilla, 1996, pág. 173). 
-Fig. 1819. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”.  Lápiz y sanguina, 57 x 41 cms. Museo casa 
de la Moneda de Madrid, nº 31. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. 
E., Tres siglos de dibujos sevillanos, Focus, Sevilla, 
1996). 
-Fig. 1820. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”. Lápiz y sanguina, 34,5 x 28,4 cms. Museo 
casa de la Moneda de Madrid, nº 30. (IDEM). 
-Fig. 1821. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”. Carbón y sanguina, 49 x 36,7 cms. Museo 
casa de la Moneda de Madrid, (DURÁN GLEZ-
MENESES, R., Catálogo de dibujos de los ss. XVI y 
XVII de la colección de la Casa de la Moneda, Memoria 
de licenciatura, Madrid, 1980). 
-Fig. 1822. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”. Carbón y sanguina, 49,8 x 33 cms. Idem. 
(IDEM). 
-Fig. 1823. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”. Carbón y sanguina, 39,6 x 26,4 cms. Idem . 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujos 
sevillanos, Focus, Sevilla, 1996). 
-Fig. 1824. Francisco HERRERA EL MOZO. “Desnudo 
masculino”. Carbón y sanguina, 54 x 40,9 cms. Idem. 
(DURÁN GLEZ-MENESES, R., Catálogo de dibujos de 
los ss. XVI y XVII de la colección de la Casa de la 
Moneda, Memoria de Licenciatura, Madrid, 1980). 
-Fig. 1825. Bartolomé E. MURILLO. “Cabeza de viejos 
y ojos”. Sanguina, 23, 23, 6 cms. Graphische Sammlung 
Albertina de Viena, 13.091. (BROWN, J., Murillo & his 
drawings, The art Museum, Princeton University, 1976, 
pág. 105). 
-Fig. 1826. Bartolomé E. MURILLO. “Crucificado”. 
Sanguina, 40,7 x 36,5 cms. Colec. Brisnley Ford. 
Londres (1976). (IDEM, pág. 139, fig. 56). 
-Fig. 1827. Bartolomé E. MURILLO. “Niño Jesús 
dormido”. Sheffield Graves Art Gallery. (PÉREZ 
SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo sevillano, Focus, 
Sevilla, 1995, pág. 219, fig. 92). 
-Fig. 1828. Agostino CARRACCI. “Flagelación”. 
Estampa. Gaspar Albertus Sucessor. Columbus Formis. 
(BARTSCH, A., The illustrated Bartsch, N. York, 1995, 
39, 1ª parte, pág. 61). 
-Fig. 1829. Juan de VALDÉS LEAL. “Jesús flagelado”. 
Pluma y aguada sepia, 35 x 25,3 cms. Museo del Prado. 
FD-1775. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de 
dibujo Sevillano,Focus, Sevilla, 1996, pág. 233). 
-Fig. 1830. Juan de VALDÉS LEAL. “Cabeza del 
Bautista”. Lápiz negro, 16,3 x 23 cms. Kunsthalle, 
Hamburgo. nº 38620. (VADIVIESO. E., Valdés Leal, 
Cat. Exp. Museo del Prado., Junta de Andalucía, Madrid-
Sevilla, 1991). 
-Fig. 1831. Cornelio SCHUT. “Cupido”, lápiz negro y 
rojo. (B.N.M. B-8719). 
-Fig. 1832. Cornelio SCHUT. “S. Sebastián”. Pluma y 
aguada sepia, 16,4 x 22,5 cms. Museo del Louvre, RF-
31424. (PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., Tres siglos de dibujo 
sevillano, Focus, Sevilla, 1996, pág. 251). 
-Fig. 1833. Alonso CANO. “Triunfo de Apolo”. Tinta a 
pluma, 29,2 x 20 cms. (B.N.M. B-234). 
-Fig. 1834. Alonso CANO. “Desnudo varonil sentado”. 
Tinta a pluma, 21,9 x 13,7 cms. Uffizi de Florencia. 
(PÉREZ SÁNCHEZ, A. E., El dibujo español de los 
siglos de Oro, Ministerio de Cultura, Madrid, 1980, pág. 
43). 
-Fig. 1835. Alonso CANO. “Desnudo masculino”, para 
“Jesús atado a la columna”. Tinta a pluma y pincel, 12,2 
x 7,8 cms. Museo del Prado. (SÁNCHEZ CANTÓN, 
F.J., Dibujos, Madrid, 1930, IV). 
-Fig. 1836. JAFFÉ, Album. “Desnudo masculino”. 
Darmouth College. Hood Museum of Art. Hanover. 
(CHERRY, P., La formación de los pintores en los 
talleres sevillanos, en VV. AA., Zurbarán ante su 
centenario, Fundación Duques de Soria, Valladolid, 199, 
lám. 49). 
-Fig. 1837. JAFFÉ. Album. “Juan Bautista”, Idem. 
(IDEM, lám. 70). 
-Fig. 1838-1839. JAFFÉ. Album. “Dos cabezas 
femeninas, para inmaculadas”. Tinta a pluma. Idem. 
(BROWN, J., Murillo & his drawings, The art Museum 
Princeton University, 1976, pág. 48, figs. 32 y 33). 
-Fig. 1840. Francisco GÓMEZ DE VALENCIA. “Dos 
cabezas”. Tinta a pluma, 10 x 12,2 cms. (Museo del 
Prado, FA-1131). 
-Fig. 1841. Francisco GÓMEZ DE VALENCIA. 
“Cabeza”. Tinta a pluma, 22,2 x 15,8  cms. (Museo del 
Prado, FA-1664). 
-Fig. 1842. Antonio VILADOMAT I MANALT. 
“Desnudo masculino”. Podría ser copia de una obra de 
Luca Giordano. Lápiz, pluma y aguada sepia, 26,4 x 16,7 
cms. (MNAC. 27129 D) 
-Fig. 1843. Antonio VILADOMAT I MANALT. 
“Cabeza de joven”. Pluma a tinta sepia. 11 x 9,7 cms. 
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(MNAC 27108 D). 
-Fig. 1844. Antonio VILADOMAT I MANALT. “Dos 
desnudos masculinos”. Lápiz, pluma y aguada sepia, 21 x 
19,9 cms. (MNAC GDG-D 27132). 
-Fig. 1845. ANÓNIMO. “Hombre inscrito en un 
círculo”. Falsas Decretales, ca. 1200. (CHANFÓN 
OLMOS, en la ed. de Simón GARCÍA, Compendio de 
Arquitectura ..., Churrubusco, México, 1979, pág. 8). 
-Fig. 1846. ANÓNIMO. “Hombre inscrito en un círculo. 
Falsas Decretales, ca. 1200. (IDEM).  
-Fig. 1847. Francisco di Giorgio MARTINI. “Hombre 
inscrito en un círculo”, ca. 1684. Codice Saluzziano. 
Biblioteca Real de Turín (RODRÍGUEZ RUIZ, D., Los 
diez libros 0de Arquitectura, Alianza, Madrid, 1995, pág. 
130). 
-Fig. 1848. Leonardo da VINCI. “Hombre inscrito en un 
círculo y un cuadrado”, ca. 1490. Tinta a pluma y lápiz, 
34,3 x 24,5 cms. Galeria de la Academia, Venecia, invº 
228. (BUCHHOLZ, E. L., Leonardo da Vinci, 
Könemann, Barcelona, 2000, pág. 26). 
-Fig. 1849. Philippi de GIUNTA. “Hombre inscrito en un 
cuadrado”, 1513. (Vitruvius iterum et frontinus a Locum 
do le visepur Gatique Quam Tumexcollatione licuit, 
Sumpibus Philippi de Giunta, Florentia, 1513. (B.N.M. 
V-8042). 
-Fig. 1850. Philippi de GIUNTA. “Hombre inscrito en un 
círculo”. (IDEM). 
 FUENTE: Fig. 1851. ANÓNIMO. “Hombre inscrito 
en un círculo”. Edición de VITRUVIO, Architectura libri 
decem, Summa diligentia, Lugduni, 1523. (B.N.M. R-
23540). 
-Fig. 1852. ANÓNIMO. “Hombre inscrito en un 
cuadrado”. (IDEM). 
-Fig. 1853. Cesare CESARIANO. “Hombre ad 
quadratum”. (en la ed. De Architectura di Vitruvio, 
Gotardus de Ponte, Como, 1521, L. II, fol. XLIX. Ed. 
facs. N. York, 1968). 
-Fig. 1854. Cesare CESARIANO. “Hombre ad 
circulum”. (IDEM, L. III, fol. L). 
-Fig. 1855. Giambaptista CAPORALI DI PERUGIA. 
“Hombre inscrito en un círculo”. (Marco Vitruvio 
Pollione, De Architectura, Ino Bigazzini, Perugia, 1536, 
fol. 71. Ed. facs.Volumnia Editoria, Gafiche Bemcci di 
Perugia, 1985). 
-Fig. 1856. Giambaptista CAPORALI DI PERUGIA. 
“Hombre inscrito en un cuadrado”. (IDEM). 
-Fig. 1857. DURERO. Hombre inscrito en círculo. 
Dresden Sketchbook, ca. 1513, fol. 112 v. Sächsiche 
Landesbibliotehek. (Ed. de Walter L. Strauss, Dover, N. 
York, 1972,  pág. 13, fig. 85). 
-Fig. 1858. Alberto DURERO. “Hombre inscrito en 
cuadrado”. Idem, fol. 123 v. (IDEM, pág. 90, fig. 45). 
-Fig. 1859. Erhard SCHÖN. Inscripción de hombre en un 
cuadrado. Underweysung der proportion und Stellung..., 
ed. de 1540 (BARTSCH, A., The illustrated Bartsch, N. 
York, 1980-1983, 13, vol. 7, prte 4, nº 34 j). 
-Fig. 1860.” Erhard SCHÖN. Inscripción de hombre en 
un cuadrado. (IDEM, nº 34 k). 
-Fig. 1861-1866. Cornelius AGRIPPA. “Hombres 
inscritos en círculos y cuadrados”. De oculta filosofia, 
Lugduni, 1533. (B.N.M. R-16105). 
-Fig. 1867. CODEX HUIGENS. “Hombres inscritos en 
círculo”, 2ª 1/2 s. XVII.. (PANOFSKY, E., The Codex 
Huygens and Leonardo Da Vinci, Liechtenstein, 1976). 
-Fig. 1868. CODEX HUIGENS. ”Hombre inscrito en 
círculo y cuadrado””, 2ª 1/2 s. XVII. (IDEM). 
-Fig. 1869-1870. Claude PERRAULT. “Hombre inscrito 
en cuadrado y círculo”. (Les dix livre d’ Architecture, 
París, 1684). 
-Fig. 1871. ANONIMO. “Hombre cósmico”. Grabados 
reunidos por Lafreri, Roma, 1574, est. 37. (B.N.M. ER-
898). 
-Fig. 1872. Luis MURIEL. “Hombre inscrito en un 
círculo”. Antropometría y Antropotomía del joven 
artista. Autógrafo impresa en la tipografía de la 
Polytechnica de Lisboa, 1850. (B.N.M. BA-404). 
-Fig. 1872. 1. Luis MURIEL. “Hombre inscrito en un 
cuadrado, de espaldas”. (IDEM). 
-Fig. 1873. Joseph BONOMI. “Hombre inscrito en un 
círculo”. The proportions of the human figure..., The 
lithografhie Profs. G. Dartmouth, St. West. (B.N.M. BA-
404). 
-Fig. 1874. Lázaro de VELASCO. “Hombre inscrito en 
un cuadrado”. Los diez libros de arquitectura de M. 
Vitruvio, Granada, ca, 1557. (Ms. B.P.C. 2). 
-Fig. 1875. Miguel de URREA. “Hombre inscrito en un 
círculo”. De Architectura de M. Vitruvio. Ed. de Juan 
Gracián, Alcalá de Henares, 1582, fol. 35. (Ed. facs. 
Albatros, Valencia, 1978). 
-Fig. 1876. Miguel de URREA. “Hombre inscrito en un 
círculo”. (IDEM). 
-Fig. 1877. Juan A. RICCI. “Mujer inscrita en un 
círculo”, Pintura sabia, ca. 1622, fol. 100. (B.M.L.G.  
15.649. 31/13). 
-Fig. 1878. Juan A. RICCI. “Niños inscritos en círculos”. 
(IDEM, 103 v). 
-Fig. 1879. Simón GARCÍA. “Hombre inscrito en 
cuadrado y círculo”. Compendio de Arquitectura y 
simetría de los templos conforme a la medida del cuerpo 
humano, Salamanca, 1681, fol. 2 v. (B.N.M. Ms. 8884). 
-Fig. 1880. Matías de IRALA. “Inscripción del cuerpo en 
un círculo”. Método sucinto y compendioso de cinco 
simetrías, Madrid, 1730. (Ed. Bonet Correa, Turner, 
Madrid, 1979). 
-Fig. 1881. CÁMARA LÚCIDA. Sencilla cámara con 
vidrio inclinado a 45º, para dibujar. (NAVARRO DE 
ZUVILLAGA, J., Imágenes de la perspectiva, Siruela, 
Madrid, 1996). 
-Fig. 1882. Athanasius KIRCHER. “Linterna mágica”. 
Ars magna lucis et umbrae in decem libro digesta, Roma, 
1646. (GÓMEZ DE LIAÑO, I, Athanasius Kircher. 
Itinerario del éxtasis o las imágenes de un saber 
universal, Siruela, Madrid, 1986). 
-Fig. 1883. GOUSSIER. “Cámara oscura”. Grabado por 
Bernard. (Encyclopèdie de Diderot y D’ Alembert, París, 
1751-1780. “Dessein”, Plancha IV). 
-Fig. 1884. Alberto DURERO. “Uso del portillo con 
nivelador”. (Underweysung der Mensung, Nuremberg, 
1525. Ed. Zurich, 1966. (B.N.M. BA-13454). 
-Fig. 1885. Alberto DURERO. “Hombre dibujando a 
través de bastidor cuadriculado”. (IDEM). 
-Fig. 1886. Daniel BARBARO. “Uso del bastidor con 
nivelador”. (La pratica della perspetiva, Canillo R. 
Borgominieri, Venetia, 1569, fol. 191. B.M..M. R-
33497). 
-Fig. 1887. Egnatio DANTI. “Esquema de la 
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construcción del portillo”. (VIGNOLA, I. B. da, Le de 
regole della prospettiva pratica... con i commentari del 
R.M.N. Egnatio Danti..., Roma, 1583. B.N.M. ER-3168). 
-Fig. 1888. Egnatio DANTI. “Dibujo sobre cuadrícula 
usando un visor”. (IDEM). 
-Fig. 1889. Abraham BOSSE. “Uso del bastidor para 
dibujar con volumen”. (Traité de pratiques geometrales 
et prepectives enseignées dans l’ Academie royale de la 
peinture et sculpture, París, 1665). 
-Fig. 1890. Abraham BOSSE. “Dibujo a través del marco 
cuadriculado”. Tinta sepia. British Museum of London. 
(AYRES, J., The artist’ s Craf Phaidon, Oxford, 1985, 
pág. 66). 
-Fig. 1891. Alberto DURERO. “Bastidor con vidrio y 
visor para dibujar”. Pluma, 12 x 17,5 cms. British 
Museum of London. (BERGER, J., Durero, Taschen, 
Köln, 1994, pág. 92). 
-Fig. 1892. Alberto DURERO. “Artista pintando 
utilizando una ventana con vidrio y un visor”. 
(Underweysung der Messung, Nuremberg, 1515. ed. 
Zurich, 1966 (B.N.M. BA-13454). 
-Fig. 1893. Alberto DURERO. “Artista dibujando sobre 
ventana traslúcida”, Dresden Sketchbook, ca. 1513, fol. 
178 v. Sächsische Landesbibliothek. Pluma. 18,5 x 20,5 
cms. (ed. W. L. Strauss, Dover, N. York, 1972, pág. 
313). 
-Fig. 1894. Alberto DURERO. “Artista dibujando sobre 
ventana traslúcida”. Underweysung der Messung, 
Nuremberg, 1525 (ed. Zurich, 1966. BA-13454). 
-Fig. 1895. ANONIMO. “Cuadrícula”. Reglas para 
pintar, fol, 3. Ms. f. s. XVI. (B.U.S.C. 27.908 Sec. 
Reservas). 
-Fig. 1896. Antonio de TORREBLANCA. “Portada”. 
Los dos libros de geometria y prespectiva, Villena, Ms. 
de 1614. (R.A.BB.AA.S.F. 364/3). 
-Fig. 1897. Vicente Salvador MUÑOZ. “Uso del 
bastidor. (Las dos reglas de perspectiva pratica. De 
Iacome Barrozzi de Viñola. Traducidas i Commentadas 
por Salvador Muñoz. Escultor i Architecto, Madrid, 
1642. (B.N.M. Ms. 11.323). 
-Fig. 1898. Antonio de TORREBLANCA. “Uso del 
bastidor con nivelador”. Los dos libros de geometria y 
prespectiva, Villena, Ms. de 1614, fig. 17 K. 
(R.A.BB.AA.S.F. 364/3). 
-Fig. 1899. C. H. STRATZ. “Canon egipcio: 
proporciones de figura femenina”. (La figura humana en 
el Arte,  Salvat, Barcelona, 1926, págs. 19-21). 
-Fig. 1900. Charles BLANC. “Canon egipcio: 
proporciones de figura masculina”. (Grammaire des arts 
du dessin, Creté, París, 1867. Ed. Víctor León. Buenos 
Aires, 1947, pág. 48). 
-Fig. 1901. K. MICHALOWSKI. “Canon egipcio: 
proporciones de figura masculina”. (Arte y civilización de 
Egipto, G. Gili, Barcelona, 1969). 
-Fig. 1902. C. C. EDGAR. “Canon egipcio: proporciones 
de figura masculina”. (“Remarks on Egptian Sculptors 
Models”, en Recueil de travaes relatifs à la philologie et 
archeologie egyptptiennes, XXV, 905, pág. 194. 
Recogido por PANOFSKY, El significado de las artes 
visuales, Alianza, Madrid, 1977, pág. 87). 
-Fig. 1903. K. MICHALOWSKI. “Taller de escultura 
egipcia”. (Arte y civilización, G. Gili, Barcelona, 1969, 
pág. 473). 
-Fig. 1904. ANÓNIMO. “Cuadrícula y proporciones de 
esfinge”. s. III-II, a. C. Etapa Ptolemaica. Papiro egipcio. 
(PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, 
Alianza, Madrid, 1979, lám. 18). 
-Fig. 1905. Antonio PALOMINO. “Proporciones de 
busto masculino”. Grabado por Juan Bernabé Palomino. 
(Lámina del Museo Pictórico, de Antonio Palomino, 
Madrid, 1715, Lám. 1. fig. 1ª A., Ed. Aguilar, Madrid, 
1947). 
- Fig. 1906. Antonio PALOMINO. “Proporciones de 
busto masculino”. Grabado por Juan Bernabé Palomino.  
(IDEM, Lám. 1. fig. 1ª B.). 
-Fig. 1907. VILLARD DE HONNECOURT. “Esquemas 
geométricos de figuras”, Livre de portraiture, Ms. del  s. 
XIII. (B.N.P. 19.093). (Ed. de VV.AA., traducción de Y. 
Borja, Akal, 1991, lám. 37). 
-Fig. 1908. VILLARD DE  HONNECOURT. (IDEM, 
lám. 38). 
-Fig. 1909. VILLARD DE  HONNECOURT. (IDEM, 
lám. 35). 
-Fig. 1910. VILLARD DE  HONNECOURT. Idem. 
(IDEM, lám. 36). 
-Fig. 1911. Leonardo da VINCI. “Esquema geométrico 
de la cabeza”. Tinta a pluma, 27,9 x 22,3 cms. Academia 
de Venecia. (BEVERLY HALE, R., Drawing lessons 
greatt masters, Watson-Guptill, N. York, 1979, pág. 99). 
-Fig. 1912. Luca PACIOLI. “Proporciones de la cabeza”, 
De divina proportione, Venecia, 1509, fol. 25 vº. (Ed. de 
P. GAURICO, De Sculptura <1504>, ed. de Chastel y 
Klein, Genève, 1969, lám. 15). 
-Fig. 1913. ANÓNIMO. “Triangulación de la cabeza 
humana”. Reglas para pintar, Ms. de f. s. XVI. 
(B.U.S.Cd. 27.908. Sec. Reservas). 
-Fig. 1914. Alberto DURERO. “Esquema volumétrico de 
la cabeza”, Dresden Sketchbook, Dresden, ca. 1513. 
Sächsiche Landesbibliotehek. (ed. W.L. Strauss, Dover, 
N. York, 1972). 
-Fig. 1915. Luca CAMBIASO. “Figuras volumétricas”. 
(SUIDA MANNING, Luca Cambiaso, Caschina, Milán, 
1958). 
-Fig. 1916. Peter P. RUBENS. “Estereometría de la 
cabeza”, 1601-1602. Apuntes de carta. (PIRAMI, F., L’ 
Ercole Farnese tra studio dell’ antico e citazione 
antiquariale, en VV. AA., Lisipo, ed. Fatori, Roma, 
1995, pág. 421). 
-Fig. 1917. Peter P. RUBENS. “Estereometría de la 
cabeza”, 1601-1602. Apuntes de carta. (IDEM, pág. 
422). 
-Fig. 1918. Peter P. RUBENS (Atribuido). 
“Geometrización de la cabeza de Hércules”. Theórie de 
la figure humaine, Plasches gravées par P. Avelin, Carle 
A. Jombert, París, 1773. Planche VI. R.A.BB.AA. S. F. 
A-1148). 
-Fig. 1919. Alberto DURERO. “Esquema geométrico de 
la figura”. Sketchbook Dresden, ca. 1513. (Ed. W.L. 
Strauss, Dover, N. York, 1972). 
-Fig. 1920. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Esquema 
geométrico figura”, De Varia, Sevilla, 1585. (Ed. A. 
Bonet, M.E.C., Madrid, 1974). 
-Fig. 1921. Heinrich LAUTENSAK. “Esquema 
geométrico de figura”. Des circkelsl und Richtcheyts and 
der ...Und Proportion..., Francfort, 1564. (Vaticana. 
Palatina II. rr. int. 2). 
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-Fig. 1922. Juan A. RICCI. “Proporciones de la figura de 
perfil”, Pintura sabia, Ms. ca. 1622, fol. 99. (B.M.L.G. 
15. 649, 31/13). 
-Fig. 1923. Juan A. RICCI. “Proporciones de la figura de 
perfil”. (IDEM, fol. 99 v). 
-Fig. 1924. Pedro VILLAFRANCA MALAGON. 
Esquemas triangulares de la cabeza”, detalle. Cartilla de 
dibujo, añadida a la ed. de J. da VIGNOLA, Regla de los 
cinco ordenes de Achitetura, Bernardo Sierra, Madrid, 
1653. (B.N.M. ER-2564). 
-Fig. 1925. Pedro VILLAFRANCA MALAGON. 
“Esquemas circulares de la cabeza del niño”. (IDEM). 
-Fig. 1926. José GARCÍA HIDALGO. “Inscripción de 
cuerpos en figuras geométricas. Principios para estudiar 
el ... arte de la pintura, Madrid, 1693. (ed. A. Rodríguez 
Moñino, Inst. de España, Madrid, 1965, fig. 97). 
-Fig. 1927. José GARCÍA HIDALGO. “Inscripción de 
cuerpos en figuras geométricas.(IDEM, fig. 98).  
-Fig. 1928. Alberto DURERO. “Líneas que explican el 
equilibrio de la figura femenina y masculina de pie”. 
Dresden Sketchbook, ca. 1513. Sächsiche 
Landesbibliotehek. (ed. W. L. Straus, Dover, N. York, 
1972). Fig. 1929. Idem, Della Simetría, G. P. G. 
Solodiano, Veneza, 1591 (B.N.M. ER-1005).  La línea 
roja es del autor. 
-Fig. 1930. El AUTOR. “Esquema del equilibrio del 
esqueleto de pie”. 
-Fig. 1931. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Líneas que 
explican el equilibrio de la figura masculina de pie”. De 
Varia, Sevilla, 1585, fol. 13. (Ed. A. Bonet Correa, 
Madrid, 1974). La línea roja es del autor. 
-Fig. 1932. José GARCÍA HIDALGO. “Línea vertical de 
equilibrio de varias figuras en movimiento”. Principios 
para estudiar el ... arte de la pintura, Madrid, 1693. (Ed. 
A. Rodríguez Moñino, Inst. de España, Madrid, 1965, 
fig. 99). 
-Fig. 1933. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. 
“Proporciones de la cabeza y secciones de partes del 
cuerpo”, De Varia, Sevilla, 1585, fol. 44. (Ed. A. Bonet 
Correa, Madrid, 1974). 
-Fig. 1934. Daniele BARBARO. “Proporciones de la 
cabeza y proyeccciones”. La pratica della rospettiva, C. 
& R. Borgominieri, Venetia, 1569. (B.N.M. R- 33497). 
-Fig. 1935. Alberto DURERO. “Proporciones de la 
cabeza y proyecciones”, Vier Bücher von menschlicher 
Proportion, Núremberg, 1528. (Ed. italiana de G. 
Solodiano, Veneza, 1591. B.N.M. ER-1005). 
-Fig. 1936. Alberto DURERO. “Sección de varias partes 
del cuerpo”. Della Simetria, G.P. Galucci Solidiano, 
Venecia, 1591, fol. 118. (B.N.M. ER-1005). 
-Fig. 1937. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Proyección 
de la cabeza”. De Varia, Sevilla, 1585, fol. 44 vº. (Ed. 
Bonet Correa, M.E.C., Madrid, 1974, fol. 44 vº). 
-Fig. 1938. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Proyección 
de la cabeza”. (IDEM, fol. 45). 
-Fig. 1939. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Proyección 
de la cabeza escorzada”. (IDEM, fol. 45 vº). 
-Fig. 1940. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. “Proyección 
de la cabeza escorzada”. (IDEM, fol. 46). 
-Fig. 1941. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. 
“Proyecciones y escorzos de brazos”. (IDEM, 47). 
-Fig. 1942. Juan de ARFE Y VILLAFAÑE. 
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1 pie castellano = 28 cms. 
 
1 vara = 3 pies o 4 palmos (84 cms) 
 
1 palmo = 21 cms. 
 
1 pulgada= 2,3 cms. 
 
sesma = 14 cms. 
1 tercia= 28 cms. 
 
-1 quarta = 21 cms. 
 
-1 dozabo = 7 cms. 
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